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PEDRO  BERRUGUETE 

ET  LE  STUDIO  DU  PALAIS  DUCAL  D’URBIN 


AUrbin,  la  petite  ville  si  joliment  située  sur  les  contreforts 
orientaux  de  l’Apennin,  régnait,  dans  le  deuxième  quart 
du  XVe  siècle,  un  prince  inique  et  sanguinaire,  Oddan- 
tonio  da  Montefeltro,  lequel  fut  assassiné  par  ses  sujets 
révoltés  le  21  juillet  1444.  Porté  au  pouvoir  par  le  peuple  urbinate,  son 
frère  adultérin,  Federigo,  se  montra  à  tous  égards  digne  de  ce  choix: 
homme  de  premier  ordre,  intelligent  et  énergique,  il  réunissait  toutes 
les  qualités  d’un  prince  brillant  et  aimé  de  ses  sujets,  qu’il  gouvernait 
avec  un  grand  esprit  d’équité  et  de  générosité. 

Elève  du  fameux  théoricien  militaire  Niccolo  Ficcinino,  il  fut  le 
premier  condottiere  de  son  temps,  se  vantant  d’ailleurs  de  ne  combattre 
que  pour  des  causes  justes.  Sa  carrière  militaire  ne  connut  que  des 
victoires:  Cesano,  Fano,  Molinella,  Volterra;  il  devint  capitaine 
général  de  trois  papes,  de  deux  rois  de  Sicile,  de  deux  ducs  de  Milan  et 
de  la  seigneurerie  de  Florence  et  la  ligue  qui  groupa  contre  Venise 
le  duc  de  Milan,  le  roi  de  Naples  et  la  république  de  Florence,  lui 
décerna  le  titre  àdmperator  Italicae  Conjederationis. 

Or,  ce  prestigieux  homme  de  guerre  était  doublé  d’un  lettré  et 
d’un  mécène.  Il  avait  été  formé  par  l’humaniste  Vittorino  da  Feltro, 
rassembla  la  plus  importante  collection  de  manuscrits  qu’il  y  eût  alors 
en  Italie  et  aimait  à  s’entourer  de  savants  et  d’artistes.  Sa  seconde 
épouse,  Battista  Sforza,  elle-même  élevée  par  un  humaniste  notable, 
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partageait  ses  goûts  et,  sous  leur  direction,  la  Cour  d’Urbin  acquit 
bientôt  dans  toute  l’Italie  un  renom  de  culture  et  de  courtoisie:  elle 
passait  pour  être  le  plus  parfait  foyer  de  «  gentilezza  » . 

Ce  prince  accompli  avait  le  goût  de  la  magnificence.  Il  entreprit 
de  remplacer  le  vieux  château  de  sa  famille  par  un  palais  splendide 
et,  pour  cela,  fit  choix  du  grand  architecte  dalmate  Luciano  di  Laurana, 
qu’il  avait  rencontré  à  la  Cour  de  Mantoue  en  1465.  Celui-ci  travailla 
à  Urbin  jusqu’en  1472  et  y  construisit  la  première  «  reggia  »,  le  premier 
palais  d’aspect  royal,  de  la  Renaissance  italienne. 

Pour  le  décorer  Federigo  fit  appel  à  des  artistes  et  artisans  de  tous 
genres:  peintres,  stucateurs,  marqueteurs,  tapissiers,  etc. 

Dans  ce  palais,  il  s’attacha  à  installer  dignement  sa  chère  biblio¬ 
thèque.  Outre  la  grande  salle  du  rez-de-chaussée  appelée  à  la  contenir, 
il  choisit  à  l’étage  un  cabinet  de  petites  dimensions  pour  son  usage 
personnel:  son  «  studio  »,  et  voulut  dans  celui-ci  rappeler  la  mémoire 
des  grands  esprits  de  tout  ordre  et  de  tout  temps  qui  avaient  illustré 
la  théologie  comme  la  pensée  profane,  l’Eglise  chrétienne  comme 
l’Ancien  Testament,  la  scolastique  comme  l’antiquité  païenne,  la 
poésie,  les  sciences,  l’humanisme  contemporain. 

Il  se  fit  sans  doute  aider  des  lettrés  de  son  entourage  pour  compo¬ 
ser  la  liste  de  ces  personnages  exemplaires  dont  les  images  entoureraient 
ses  méditations  et  ses  lectures.  Cette  liste  comprenait  vingt-huit  noms 
et  Federigo  se  mit  en  quête  d’un  peintre  pour  réaliser  son  projet. 

Le  bibliothécaire  florentin  Ve spasiano  de’  Bisticci  rapporte  que  le 
duc  voulait  un  peintre  sachant  bien  peindre  à  l’huile  sur  panneau  et 
que  n’en  trouvant  pas  dans  son  entourage,  il  dut  en  faire  chercher  un 
en  Flandre;  qu’il  le  chargea  de  diverses  commandes,  entre  autres  des 
portraits  des  docteurs,  des  philosophes  et  poètes,  outre  son  propre 
portrait  (0. 

(1)  «  Nella  pittura  n’era  (Federigo)  intendentissimo,  e  per  non  trovare  maestri  a  suo  modo 
in  Italia  che  sapessino  colorire  in  tavola  ad  olio,  mandô  in  fine  in  Fiandra  per  trovare  un 
maestro  solenne  e  fello  venire  a  Urbino,  dove  fece  fare  moite  pitture  de  sua  mano  solennissimi, 
e  maxime  in  uno  estudio,  dove  fece  dipingere  i  filosofi  e  poeti  e  tutti  i  dottori  délia 
Chiesa  cosi  greca  corne  latina,  fatti  con  un  maraviglioso  arteficio;  ritrassevi  la  sua  signoria  al 
naturali  che  non  gli  mancava  nulla  se  non  lo  spirito.  » 
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PI.  I.  - 


Joos  van  Wassenhove,  dit  Giusto  da  Guanto.  Jésus,  détail  du  tableau  de  ta  Communion  des  Apôtres  (Urbin) 


a)  Joos  van  Wassknhove  (Giusto),  Saint  Grégoire  ( Urbin ).  b)  Pedro  Berrucuete.  Platon  (Louvre). 


Mais  c’est  à  propos  d’une  autre  peinture,  le  grand  tableau  de  la 
Communion  des  Apôtres  que  l’histoire  de  l’Art  apprit  le  nom  de  ce 
peintre  flamand.  Il  est  cité  par  Vasari  et  par  L.  Guicciardini :  «  Giusto 
da  Guanto  che  fece  quella  nobil’  pittura  délia  Communione  al  duca 
d'Urbino  ». 

Corrigeons  le  renseignement:  ce  n’est  pas  pour  le  duc  d’Urbin 
que  ce  rétable  fut  peint;  il  fut  commandé  par  la  Confrérie  du  Corpus 
Domini,  sous  les  auspices,  il  est  vrai,  et  avec  subvention  de  Federigo 
da  Montefeltro. 

Qui  était  ce  Giusto  da  Guanto  et  quel  était  son  passé? 


JOOS  VAN  WASSENHOVE 
DE  GAND 


Le  prénom  italianisé  sous  la  forme  Giusto  est  de  traduction 
inexacte;  Giusto  représente  le  latin  Justus  (nom  d’un  jeune  martyr 
de  287  dont  la  forme  flamande  est  Joost);  il  est  très  peu  usité  en 
Flandre  :  aucun  peintre  du  XVe  siècle  n’y  est  ainsi  nommé.  Par  contre, 
dhez  nous  abondent  les  Joos  ( fosse  en  français)  à  cause  du  culte  très 
répandu  en  Flandre,  comme  en  Bretagne,  du  saint  ermite  et  pèlerin 
breton  fodocus  ou  fudocus  mort  en  658.  Comme  ce  culte  est  assez 
étroitement  régional,  il  est  ignoré  en  Italie  comme  en  Allemagne; 
d’où,  dans  ces  pays,  assimilation  à  la  forme  voisine,  Joost  et  pseudo-tra¬ 
duction  par  Giusto  (en  allemand,  Jost,  Jobst ). 

En  1900  déjà,  j’avais  émis  la  conjecture  que  Giusto  da  Guanto 
devait  être  Joos  van  Wassenhove.  Dès  l’année  suivante,  M.  Victor 
van  der  Haeghen  confirmait  cette  conjecture  en  publiant  un  document 


qui  précisément  prouve  le  départ  pour  Rome  de  ce  Joos  van 
Wassenhove  O. 

Résumons  ce  que  nous  apprennent  les  documents  écrits: 

Joos  van  Wassenhove  était  d’abord  devenu  Maître  peintre  à 
Anvers  en  l’année  1460. 

Le  6  octobre  1464,  il  acquiert  la  franchise  du  métier  à  Gand,  ayant 
pour  caution  le  mardhand  Daneel  van  Lovendeghem,  alias  Rntaert,  et 
le  batteur  d’or  Jan  de  Vos,  alors  doyen  des  peintres. 

Dès  1466,  nous  le  voyons  lui-même  se  porter  caution  en  faveur 
d '  Augustijn  de  Brune,  pour  le  7e  versement  que  celui-ci  devra  faire 
en  1473. 

Le  5  mai  1467,  il  est  caution  avec  le  susdit  Daneel  van  Loven¬ 
deghem  lors  de  l’acquisition  de  la  maîtrise  par  Hughe  van  der  Goes, 
probablement  son  élève  et,  en  1467-1468,  ensemble  avec  le  même 
Hughe,  il  est  chargé,  par  la  ville  de  Gand,  de  peindre  40  écussons  aux 
armoiries  du  pape  à  l’occasion  du  Jubilé. 

Le  19  janvier  1468  (1469  nouveau  style)  il  est  caution  pour  Sander 
Bening,  qui  allait  devenir  le  plus  éminent  enlumineur  de  sa  génération. 
Son  co-répondant  était  Hughe  van  der  Goes. 

Le  même  jour,  il  est  aussi  caution  pour  Agnees  van  den  Bossche, 
veuve  de  Hemric  Crabbe,  ensemble  avec  Liévin  van  den  Bossche,  son 
frère.  (Elle  était  d’une  famille  de  peintres.)  Elle  devait  payer  le  solde 
de  sa  dette  à  la  Saint-Jean  1473. 

Cet  acte  est  le  dernier  qui  le  concerne  à  Gand,  mais  il  est  impor¬ 
tant  car  il  prouve  qu’à  cette  date  Joos  n’avait  aucune  intention  de 
s’expatrier,  puisqu’il  s’engageait  comme  caution  pour  plusieurs 
payements  à  venir,  échelonnés  sur  plusieurs  années. 

C’est  donc  à  tort  que  M.  Friedlaender  suppose  qu’il  se  mit  en 
route  dès  1468.  Il  est  probable  qu’il  ne  partit  pas  avant  1471  ou  1472. 
Le  don  que  lui  fit  la  famille  van  der  Sikkel  par  l’intermédiaire  de 

(1)  L’idée  de  ce  voyage  lui  a-t-elle  été  suggérée  par  sa  collaborauon  aux  décors  du  Jubilé? 
ou  bien,  comme  le  suppose  M.  Lavalleye  par  le  séjour  à  Gand  en  1469  d’une  importante 
ambassade  du  duc  de  Milan? 
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Hughe  van  der  Goes  pour  l’aider  à  subvenir  aux  frais  de  voyage  à 
Rome,  prouve  que  Vespasiano  de’  Bisticci  se  trompe  en  disant  que 
Federigo  da  Montefeltro  le  fit  chercher  en  Flandre.  C’est  sans  doute 
à  Rome  qu’il  le  trouva  et  ce  séjour  préalable  à  Rome  explique  que  Joos 
a  pu  voir  la  Communion  des  Apôtres  de  Fra  Angelico  dans  la 
«  Capella  del  Sacramento  »,  au  Vatican,  et  s’inspirer  de  sa  compo¬ 
sition. 

Le  passé  gantois  de  Joos  van  Wassenhove  ne  nous  est  pas  révélé 
seulement  par  des  textes  d’archives.  Il  y  peignit  au  moins  deux 
œuvres  importantes. 

La  principale  est  un  grand  triptyque  encore  conservé  dans  la 
cathédrale,  pour  laquelle  il  fut  exécuté.  Le  centre  représente  le  Cruci¬ 
fiement,  le  volet  dextre,  Moïse  purifiant  les  eaux,  et  le  senestre,  le 
Serpent  d’airain.  Les  revers  des  volets,  gravement  mutilés,  font  voir 
saint  Laurent  et  saint  Louis,  nous  apprenant  ainsi  que  ce  triptyque 
fut  peint  pour  Lauwereyns  de  Maech,  conseiller  de  Philippe  le  Bon  et 
receveur  général  de  Flandre  et  d’Artois,  afin  d’orner  l’autel  de  la 
chapelle  Saint-Laurent ,  édifiée  à  ses  frais  en  1453,  dans  l’angle  de  la 
nef  et  du  croisillon  méridional  du  transept  de  l’église  Saint-Jean 
(aujourd’hui  Saint-Bavon)  et  en  face  du  riche  hôtel  qu’il  s’était  fait 
construire.  Au  XVIIIe  siècle,  le  tableau  se  trouvait  toujours  dans  cette 
chapelle.  Nous  allons  voir  que  cette  origine  nous  permet  de  dater  le 
tableau. 

C’est  à  M.  Friedrich  Winfler  que  revient  l’honneur  d’avoir  caté¬ 
goriquement  établi  la  paternité  de  Joos  van  Wassenhove  O.  Comme 
celui-ci  ne  devint  franc-maître  peintre  à  Gand  que  le  6  octobre  1464 
et  que  Lauwereyns  de  Maech  décéda  le  6  mars  14 66  (nouveau  style), 
nous  avons  donc  une  date  étroitement  précise  :  le  triptyque  a  été  peint 
surtout  en  1465,  bien  qu’il  puisse  n’avoir  été  achevé  que  pour  la  veuve 
de  Laurent,  Louise  van  Hove,  laquelle  survécut  jusqu’en  1483.  Cela 

(1)  Fr.  Winkler.  Die  altniederlàndische  Alalerei  —  Propylàen  Verlag  -  Berlin  1924, 
pp.  112-114. 

Déjà  en  1907,  j’avais  attiré  l’attention  sur  sa  parenté  avec  le  tableau  de  la  Communion 
d’Urbin,  mais  sans  oser  affirmer  l’identité  de  main:  je  l’avais  supposé  dû  au  maître  présumé 
de  Joos. 


fait  comprendre  pourquoi  les  portraits  des  donateurs  n’y  figurent  pas. 
Joos  van  Wassenhove  fut  donc  l’objet  d’une  commande  très  impor¬ 
tante  dès  son  arrivée  à  Gand:  sa  réputation  devait  être  faite  déjà; 
peut-être  même  est-ce  cette  commande  qui  l’amena  à  se  fixer  à  Gand. 

C’est  d’ailleurs  un  fort  beau  tableau  qui  contient  plusieurs  épisodes 
heureusement  imaginés,  tel  le  groupe  des  assoiffés  qui  s’abreuvent  à 
la  fontaine  purifiée,  tel,  sur  le  volet  senestre,  le  motif  de  la  jeune  mère 
qui  interroge  anxieusement  le  visage  de  son  enfant  malade.  Intéressant 
aussi,  le  paysage  largement  conçu  et,  particulièrement,  l’arrière-plan 
du  volet  senestre:  gorge  de  montagne  dont  la  vérité  permet  de  croire 
que  le  peintre  avait  voyagé  jusqu’aux  Alpes. 

L’étude  approfondie  que  mérite  ce  rétable  dépasserait  de  loin 
l’espace  dont  nous  pouvons  disposer  ici.  Bornons-nous  à  signaler  sa 
grande  importance  pour  l’histoire  de  la  peinture  flamande:  il  est 
l’œuvre  d’un  maître  et  d’un  novateur  dont  l’influence  se  fit  longtemps 
sentir.  On  lui  doit  surtout  trois  inventions:  d’abord,  quant  à  la  compo¬ 
sition;  au  lieu  de  présenter  l’action  principale  en  un  groupe  plus  ou 
moins  compact  se  détachant  sur  des  lointains  peuplés  de  tout  petits 
personnages,  Joos  van  Wassenhove  dissémine  les  groupes,  les  éche¬ 
lonne  vers  la  profondeur  et  relie  ainsi  sans  interruption  les  plans  suc¬ 
cessifs  O. 

Deuxième  apport  nouveau  :  au  lieu  de  n’employer  que  des  couleurs 
saturées,  même  dans  les  plans  lointains,  comme  le  faisaient  ses  prédé¬ 
cesseurs  et  contemporains,  tel  Memlinc,  Joos  van  Wassenhove,  préoc¬ 
cupé  de  perspective  aérienne  et  de  son  effet  sur  les  couleurs,  atténue, 
décolore  progressivement  (et  même  trop  rapidement)  les  personnages 
des  arrière-plans.  Parmi  ses  contemporains,  je  n’observe  le  même  trait 
que  chez  ]ehan  Fouquet.  Y  a-t-il  eu  communication  entre  eux? 

Enfin,  la  troisième  innovation,  celle  par  où  il  a  exercé  l’influence 
la  plus  durable,  concerne  sa  palette:  là  où,  jusqu’alors,  nos  peintres 
n’employaient  que  des  pigments  purs,  des  couleurs  saturées,  Joos  van 
Wassenhove  leur  substitue  des  tons  rompus:  le  bleu,  le  rouge,  le  vert, 

(i)  Voir  là-dessus:  Max  Friedlaender,  Die  altniederlandische  Malerei,  t.  III,  p.  83. 
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sont  mélangés  de  blanc;  le  bleu  pâle,  le  rose  dominent;  d’autres  tons 
sont  mélangés  :  mauve,  vert  olive,  brun  feuille  morte,  etc.  Aux  brocarts 
or  et  outremer,  or  et  écarlate,  or  et  vert  émeraude,  or  et  pourpre,  or  et 
noir  des  Van  Eyck,  de  Rogier  van  der  Weyden  et  de  Dieric  Bouts, 
Joos  van  Wassenhove  substituera  des  combinaisons  neuves  et  raffinées. 

Le  pâlissement  des  couleurs  déteignit  surtout:  il  fut  adopté  par 
Hughe  van  der  Goes,  ami  et  probablement  élève  de  Joos,  et  de  Hughe 
passa  à  ceux  qui  le  suivirent:  Albert  Bouts ,  Quentin  Metsys,  etc. 

Un  autre  ami  de  Joos  et  de  Hughe,  le  grand  enlumineur  Sander 
Bénin  g,  adopta  le  même  système  dans  ses  «  histoires  ». 

Des  œuvres  anonymes  de  peintres  gantois  témoignent  du  même 
engouement.  Peut-être  Joos  van  Wassenhove  avait-il  déjà  manifesté 
ce  goût  nouveau  du  coloris  à  Anvers,  quand  il  y  débuta,  car  nous  y 
trouvons  les  couleurs  tendres  chez  le  Maître  de  Hooghstraeten. 

A  côté  de  ces  mérites,  le  triptyque  de  Maech  montre  aussi  certains 
tics  personnels  que  nous  retrouverons  à  Urbin:  prédilection  pour  les 
mains  relevées  de  façon  à  montrer  la  paume,  avec  écartement  des 
doigts,  grands  pas  sans  flexion  des  jambes,  comme  l’ouverture  d’un 
compas,  etc. 

Quelques-uns  de  ces  traits  typiques  sont  des  défauts,  tel,  renché¬ 
rissant  sur  Bouts  et  Marmion,  l’allongement  exagéré  des  jambes;  le 
torse  est  souvent  petit  même  par  rapport  à  la  tête  dont  l’occiput  est 
fréquemment  trop  peu  développé.  Notons  qu’il  y  a  d’autres  dispro¬ 
portions,  par  exemple,  entre  la  taille  des  chevaux,  et  que  souvent  dans 
les  visages  vus  de  trois  quarts  s’observe  une  certaine  asymétrie  de  la 
bouche. 

Un  deuxième  tableau  important  nous  reste  de  son  époque 
flamande:  Y  Adoration  des  Mages,  peinture  à  la  détrempe  à  l’eau  sur 
toile  fine  (coll.  George  Blumenthal,  New-York),  tableau  provenant 
des  environs  de  Burgos.  On  peut  y  observer  le  clair-obscur  de  Joos 
qui  lui  sert  à  placer  chaque  figure  à  son  plan,  mais  non  à  en  accuser  le 
relief  en  ronde-bosse. 

Vraisemblablement  de  lui  aussi,  un  troisième  tableau,  moins 
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caractéristique,  une  autre  Adoration  des  Mages ,  se  trouve  dans  la  col¬ 
lection  Ocampo,  à  Paris,  venant  également  d’Espagne,  comme  le 
prouve  la  pseudo-signature  «  el  Bosco  Fe  »  dans  le  coin  inférieur 
dextre.  Ce  dernier  tableau  contient  à  l’arrière-plan  un  détail  intéres¬ 
sant  pour  la  question  des  rapports  de  l’auteur  avec  Hughe  van  der  Goes 
dont  c’est  un  motif  favori  :  les  cavaliers  en  mouvement  et  gesticulant 
qui  abreuvent  leurs  chevaux  dans  une  petite  mare  (*). 

D’autre  part,  certaines  des  premières  œuvres  de  Hughe  van  der 
Goes  montrent  bien  l’influence  de  Joos,  particulièrement  visible  dans 
son  important  triptyque  de  l’Ermitage,  où  le  troisième  Roi  Mage 
Balthazar  reflète  celui  de  Joos:  figure  élégante,  à  la  taille  sanglée. 
Seulement  dans  la  nouvelle  génération,  —  Memlinc,  van  der  Goos,  — 
le  jeune  maure  devient  un  nègre  (2). 

Le  portrait  de  religieux  au  long  visage  étroit  et  gauche,  déficient 
du  côté  occipital  et  à  la  bouche  asymétrique  du  Metropolitan  Muséum 
à  New-York,  que  M.  Friedlaender  a  donné  à  Hughe  van  der  Goes, 
trahit  aussi  la  parenté  avec  Joos  van  Wassenhove.  S’il  est  bien  de 
Hughe,  il  doit  dater  de  ses  débuts.  L’attribution  se  défend  pourtant, 
non  seulement  par  sa  qualité  psychologique,  mais  aussi  par  la  com¬ 
paraison  avec  le  saint  Etienne  du  triptyque  Liechtenstein. 

Nous  parlions  des  liens  qui  unissaient  Joos  van  Wassenhove, 
Hughe  van  der  Goes  et  Sander  Bening:  par  eux,  en  quelques  années, 
l’importance  artistique  de  Gand,  qui  semble  avoir  été  assez  secondaire 
au  milieu  du  XVe  siècle,  passe  tout  à  coup  au  premier  plan:  le  foyer 
d’art  gantois  jette  alors  un  vif  éclat  et  il  semble  que  ce  soit  le  mérite  de 
Joos  van  Wassenhove  de  l’avoir  allumé,  bien  qu’il  ait  été  bientôt 
éclipsé  par  le  génie  de  Hughe  van  der  Goes. 

(1)  Cet  emprunt  semble  prouver  que  si  ce  tableau  est  bien  de  Joos,  il  doit  être  un  des 
derniers  peints  à  Gand  et  non  une  œuvre  de  jeunesse,  comme  M.  Friedlaender  incline  à  le  croire. 

Il  va  de  soi  que  le  Crucifiement  de  la  collection  du  Baron  Descamns  n’a  rien  à  voir 
avec  Joos  van  Wassenhove:  il  est  incompréhensible  que  M.  Lavalleye  s’y  soit  trompé. 

(2)  On  sait  qu’auparavant  les  trois  Rois  Mages  se  distinguaient  par  l’âge  et  le  costume: 
un  vieillard,  un  homme  mûr,  un  jeune  homme.  Chez  Rogier  (Munich),  ce  jeune  homme  devient 
basané,  un  Maure;  dans  Y  Adoration  Blumenthal,  il  a  plutôt  un  type  mongoloïde;  dans  la 
version  Ocampo  plus  récente,  c’est  déjà  un  Maure,  mais  il  n’a  pas  encore  le  type  nègre. 
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Ces  quelques  observations  étaient  nécessaires  pour  faire  com¬ 
prendre  quel  était  l’homme  qui  arrivait  à  Urbin  :  nullement  un  débu¬ 
tant,  un  artiste  en  voie  de  formation,  mais  au  contraire  un  maître, 
conscient  de  la  valeur  de  ce  qu’il  avait  apporté  et  épaulé  par  la  considé¬ 
ration  de  confrères  de  premier  ordre.  Pour  ceux  chez  qui  il  se  rendait, 
il  était  surtout  le  porteur  attendu  de  la  nouvelle  technique  flamande, 
mais  aussi,  un  «  maestro  solenne  ». 


LE  TABLEAU 

DE  LA  COMMUNION  DES  APOTRES 


Nous  l’avons  dit,  c’est  vraisemblablement  à  Rome  que  Federigo 
da  Montefeltro  le  fit  chercher  pour  les  travaux  décoratifs  qu’il  désirait 
dans  son  nouveau  palais,  où,  en  1472,  la  construction  du  Studio  était 
achevée.  Mais  comme  la  confrérie  Corpus  Domini  était  à  ce  moment 
dépourvue  de  peintre  pour  le  grand  rétable  de  la  Communion  que, 
depuis  1465,  elle  voulait  faire  exécuter,  et  dont  Paolo  Ucello  avait 
déjà,  en  1467-1468,  peint  la  prédelle,  Federigo  lui  proposa  sans  doute 
son  peintre  nouveau  venu.  C’est  le  12  février  1473  que  l’accord  fut 
conclu,  comme  le  prouve  le  payement  du  vin  qui,  d’après  un  usage 
consacré,  se  buvait  à  cette  occasion.  Dès  le  1 1  avril,  «  magistro  Giusto 
depintore  »  touche  un  premier  acompte  et  le  25  octobre  1475, 
«  magistro  Giusto  da  Guanto ,  depintore  »  recevra  le  solde  du 
payement.  Federigo  da  Montefeltro  avait  contribué  aux  frais  par  un 
don  de  15  florins  d’or. 

Comme  on  sait,  le  sujet  commandé  n’est  pas  l’événement  histo¬ 
rique  de  la  Dernière  Cène.  C’est  une  composition  symbolique,  dogma- 


tique,  rappelant  l’Institution  du  Sacrement  de  l’Eucharistie  et  le 
Sacerdoce  éternel  du  Christ.  Le  sujet  n’est  donc  pas  localisé  dans  une 
maison  de  Palestine,  mais  bien  dans  une  église,  devant  l’abside,  à  la 
croisée  du  transept:  la  table  occupe  la  place  où,  dans  les  églises  ita¬ 
liennes  s’élèvera  l’autel.  Le  Christ  debout  donne,  comme  le  prêtre, 
aux  apôtres  agenouillés,  la  Communion  sous  forme  d’hostie. 

Le  caractère  symbolique  de  la  composition  a  permis  d’y  introduire 
comme  témoins  le  duc  Federigo  et  sa  suite,  lui-même  vu  de  profil,  sans 
doute  d’après  le  beau  portrait  de  Piero  délia  Francesca  (1465).  Il 
s’entretient  avec  un  personnage  au  costume  oriental.  Federigo  a  voulu 
commémorer  un  événement  dont  il  avait  été  très  flatté  :  Usum  Cassan 
( Usum  Hassan-Beg )  le  nouveau  roi  de  Perse,  chef  de  la  maison  du 
Mouton  blanc,  avait  récemment  détrôné  le  dernier  représentant  de  la 
lignée  du  Mouton  noir.  Il  avait  épousé  une  chrétienne,  fille  de  l’empe¬ 
reur  de  Trébizonde  et,  voulant  combattre  les  Turcs  Ottomans,  chercha 
des  alliés  parmi  les  princes  chrétiens.  En  1471,  il  envoya  à  cet  effet 
son  agent  à  Venise,  Caterino  Zeno  en  ambassade  chez  le  fameux 
condottiere  Federigo  da  Montejeltro. 

Cet  événement  mémorable  avait  eu  lieu  avant  l’arrivée  à  Urbin  de 
Joos  van  Wassenhove,  qui  n’a  pas  connu  de  vue  Caterino  Zeno. 

Réduit  à  peindre  un  portrait  imaginaire  d’un  personnage  en 
costume  oriental,  il  crut  ne  pouvoir  mieux  faire  qu’en  se  servant  de 
la  copie  qu’il  avait  jadis  dessinée  à  Louvain,  du  magistrat  qui  préside 
au  Martyre  de  saint  Erasme ,  dans  le  tableau  de  Dieric  Bouts.  Les 
traits  communs  sont  trop  précis  et  trop  nombreux  pour  être  fortuits: 
personnage  barbu,  en  longue  robe  de  brocart,  bonnet  au  large  bord  de 
fourrure  relevé,  échancré  devant,  enfin,  la  main  gauche  appuyée  sur 
une  mince  canne.  Peut-être  a-t-il  un  peu  modifié  les  traits  du  visage 
d’après  le  signalement  qu’on  lui  aura  fourni. 

Le  fait  qu’il  ait  dû  recourir  à  cette  copie  confirme  ce  que  nous 
avons  dit  touchant  la  date  de  l’arrivée  de  Joos  van  Wassenhove  à 
Urbin.  Celle-ci  doit  se  placer  entre  la  visite  de  Zeno  et  le  12  février  1473, 
vraisemblablement  au  début  de  cette  dernière  année  ou  à  la  fin  de  1472. 
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PI.  III.  —  a)  Joos  van  Wassknhove,  dit  Giusto  da  Guanto.  Saint  Ambroise  b)  (oos  van  Wasshnhove,  dit  Giksto  da  Guanto. 
( Urbin).  Saint  Augustin  (Louvre). 


pi  jv.  —  a)  Joos  van  Wassenhovk,  dit  Giusto  da  Guanto.  Moïse  (Urbin).  b)  Joos  van  Wassenhovk,  dit  (îiusto.  Salomon  (Urbin). 


VSOLCjN  1  '^’r' A  ARISTOTELI  STAGIRJTAE 


PI.  VI.  —  a)  Pedro  Berruguete  (Pietro  Spagnuoi.o).  Ptolcmcc  (Louvre).  b)  Pedro  Berruguete  (Pietro  Spagnuolo).  Boccc  (Urbin). 


Nous  retrouvons  dans  le  tableau  de  la  Communion  les  caracté¬ 
ristiques  déjà  remarquées  à  Gand,  tant  pour  le  coloris  que  pour  les 
gestes  et  les  formes.  Certains  défauts  s’accusent  davantage,  sans  doute 
à  cause  de  l’édhelle  plus  grande:  disproportions  entre  les  tailles  des 
apôtres;  crânes  sans  occiput,  etc.  D’autre  part,  une  qualité  est  mise  en 
relief:  l’aspect  profondément  et  sincèrement  pieux  des  apôtres,  et  cette 
qualité  religieuse  s’ajoutant  au  bel  émail  du  coloris  doit  avoir  fait 
impression  sur  les  spectateurs  italiens. 


LE  STUDIO  DE’  RITRATTI 


Revenons  au  projet  du  duc  d’Urbin  de  peupler  son  palais  d’effigies 
de  penseurs  illustres. 

Nous  avons  dit  que  Federigo  avait  tenu  à  placer  ces  effigies  dans 
son  propre  cabinet  de  travail,  une  petite  salle  presque  carrée  située  à 
l’étage,  ne  mesurant  que  3,54  mètres  sur  3,27.  Ce  studio  était  éclairé 
par  une  seule  fenêtre  haute,  dans  sa  paroi  occidentale  et  les  effigies 
devaient  trouver  place  au-dessus  de  lambris  très  richement  marquetés. 
L’espace  disponible  était  manifestement  insuffisant  pour  y  représenter 
en  grandeur  naturelle  vingt-huit  figures,  côte  à  côte:  la  superposition 
en  deux  registres  s’imposait.  Des  nécessités  inéluctables  limitaient 
donc  la  liberté  du  décorateur  et  devaient  lui  dicter  son  plan.  Le  peintre 
résolut  le  problème  en  distribuant  les  figures  en  deux  rangs  de  loges, 
comme  dans  un  théâtre,  chacune  de  ces  loges  contenant  deux  figures 
assises,  vues  jusqu’aux  genoux  et  séparées  par  une  colonnette  qui, 
reposant  sur  le  parapet  de  la  loge,  divise  la  baie.  Les  figures  se 
détachent  chacune  sur  un  drap  d’honneur,  au-dessus  duquel  est 
visible,  dans  la  rangée  supérieure  une  voûte,  dans  la  rangée  inférieure, 
un  plafond  à  solives  apparentes. 
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Il  y  a,  notons-le  tout  de  suite,  une  dérogation  à  ce  plan  sur  le 
mur  méridional,  où  les  deux  loges  de  la  rangée  supérieure,  contenant 
respectivement  Tune  Albert  le  Grand  et  Sixte  IV,  l’autre  Dante  et 
Pétrarque,  ne  sont  pas  voûtées,  mais  laissent  voir  les  mêmes  plafonds 
que  celles  de  toute  la  rangée  inférieure.  Nous  reviendrons  sur  cette 
anomalie  significative. 

Au-dessus  des  colonnettes  dont  nous  venons  de  parler,  étaient 
placées  dans  la  rangée  supérieure,  des  figures  décoratives  dont  seules 
les  jambes  subsistent  au  haut  des  panneaux,  tandis  que  les  colonnettes 
de  la  rangée  inférieure  se  présentaient  comme  soutenues  par  des 
cariatides,  dont  quelques  têtes  sont  encore  visibles:  on  les  remarque 
nettement  sous  les  colonnettes  de  la  loge  d 'Aristote  (tête  et  aile),  de 
celle  de  Boëce,  de  celle  d’Homère  (tête  et  main).  Quant  aux  colonnettes 
du  rang  supérieur,  celle  qui  séparait  le  pape  saint  Grégoire  de  saint 
Jérôme  était  surmontée  d’une  targe  à  l’italienne,  aux  armes  de  Monte- 
feltro,  supportée  par  une  aigle  accompagnée  d’un  homme  nu  dont  on 
ne  voit  plus  que  la  jambe;  sur  la  colonnette  entre  saint  Ambroise  et 
saint  Augustin,  autre  targe  aux  armes  de  Montefeltro  et  jambe 
d’homme  nu. 

Attirons  l’attention  sur  ces  armoiries:  l’écu  écartelé  de  Monte¬ 
feltro  y  est  chargé  d’un  pal  brochant  aux  armes  du  Saint-Siège,  insigne 
de  la  dignité  de  gonfalonier  de  l’Eglise,  qui  ne  fut  conférée  à  Federigo 
que  le  21  août  1474,  en  même  temps  que  le  titre  de  duc.  C’est  la 
preuve  que  les  premières  effigies  du  Studio  ne  furent  peintes  qu’après 
cette  date. 

Entre  Moïse  et  Salomon,  jambes  nues  d’un  homme  assis  sur  un 
lion;  sur  toutes  les  autres  colonnettes  médianes,  on  aperçoit  des 
jambes  semblables.  La  présence  de  ces  figures  dépassant  les  panneaux 
en  haut  et  en  bas,  ainsi  que  le  rapprochement  des  deux  moitiés  de 
colonnettes  prouvent  que  les  panneaux  n’étaient  pas  entourés  de 
cadres.  Peut-être  les  cariatides  sous  les  colonnettes  du  bas  appa¬ 
raissaient-elles  comme  issant  des  lambris  marquetés,  mais  les 
figurines  du  haut  devaient  sûrement  se  terminer  au-dessous  du  riche 
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plafond  de  la  salle:  il  devait  donc  y  avoir  au-dessus  des  panneaux 
une  bande  plate  ou  frise,  sur  laquelle  ces  figurines  se  détadhaient. 
Peut-être  celle-ci  portait-elle  une  inscription  ornementale  ;  mais  l’addi¬ 
tion  de  la  hauteur  des  deux  rangs  de  panneaux  à  celle  des  boiseries 
marquetées,  ne  laisse  pour  cette  bande  qu’une  trentaine  de  centimètres. 
Notre  conclusion  quant  à  l’absence  de  cadres  est  confirmée  par  l’acte 
de  donation  d’Urbain  VIII,  où  est  rappelé  l’enlèvement  des  peintures 
par  le  cardinal  légat  Antonio  Barberini  en  1631  :  il  avait  trouvé  «  dans 
des  chambrettes  revêtues  de  panneaux  diverses  peintures  faites  sur  ces 
mêmes  panneaux  qui  étaient  attachés  et  cloués  aux  murs  des  dites 
chambrettes  »  O. 


ARRANGEMENT  DES  EFFIGIES 


Dans  le  registre  supérieur  étaient  représentées  les  célébrités  essen¬ 
tiellement  religieuses,  soit  de  l’Ancien  Testament  {Moïse,  Salomon ), 
soit  de  l’Eglise:  Pères  grecs  et  latins,  philosophes  scolastiques,  même 
des  contemporains  comme  les  papes  Pie  II  et  Sixte  IV  et  le  cardinal 
Bessarion  qui  venait  de  mourir  en  1472.  A  l’extrémité  du  mur  méri¬ 
dional,  deux  poètes  profanes:  Dante  et  Pétrarque. 

La  rangée  inférieure  comprenait  des  philosophes,  des  savants  de 
l’antiquité  et  du  moyen  âge,  des  poètes  de  l’antiquité,  même  un 
humaniste  contemporain,  le  maître  de  Federigo:  Vittorino  da  Feltro. 

Sur  le  parapet  de  chaque  loge,  le  nom  du  personnage  avec  un 
bref  éloge.  C’est  grâce  au  témoignage  d’un  archéologue  allemand  du 

(1)  «  Che  erano  in  d.  i.  stantiolini  foderati  de  taole,  diverse  pitture  fatte  nelle  medeme 
taole  che  erano  afïîsse  et  inchiodate  nelli  mûri  d.  i.  stantiolini.  » 

Voir  pour  le  texte  complet  de  l’acte  de  donation  du  17  janvier  1632:  O.  Pollak,  Die 
Kunsttatiçr\eit  unter  Urban  VIII.  Augsbourg  1928,  t.  I,  pp.  336-337.  Reproduit  par 
J.  Lavalleye,  Juste  de  Gand,  p.  105. 
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XVIe  siècle,  Laurentius  Schraderius  O,  que  M.  Walter  Bombe  (1 2 3 4)  a 
pu  reconstituer  l’arrangement  des  panneaux  dans  le  «  Studio  de 
Ritratti  ».  Cette  reconstitution  est  d’ailleurs  confirmée  par  la  juxtapo¬ 
sition  des  panneaux,  par  exemple,  quand  deux  panneaux  voisins 
contiennent  chacun  une  jambe  d’une  figure  terminale.  (PI.  III,  pl.  IV.) 
D'autres  détails  complètent  cette  preuve. 

D’importance  capitale  est  l’observation  de  l’éclairage  des  effigies; 
la  lumière  est  censée  leur  parvenir  de  l’unique  fenêtre  du  mur  ouest: 
il  s’ensuit  qu’aux  figures  du  mur  septentrional,  la  lumière  vient  du 
côté  dextre,  tandis  que  celles  du  mur  méridional  sont  éclairées  de 
senestre.  Voici  la  distribution  des  effigies  deux  par  deux  dans  les 
quatorze  loges,  telle  qu’à  pu  la  reconstituer  M.  Bombe: 

Premières  loges,  au  nord  de  la  fenêtre:  en  haut,  saint  Grégoire  et 
saint  Jérôme;  au-dessous,  Platon  et  Aristote. 

Suite,  le  long  du  mur  septentrional;  deuxièmes  loges:  en  haut, 
saint  Ambroise  et  saint  Augustin ;  en  bas,  Ptolémée  et  Boëce;  troi¬ 
sièmes  loges:  en  haut,  Mo'ise  et  Salomon  ;  en  bas,  Cicéron  et  Sénèque. 
Mur  oriental,  quatrièmes  loges:  en  haut,  saint  Thomas  d’Aquin  et 
Duns  Scot;  en  bas,  Homère  et  Virgile;  cinquièmes  loges:  en  haut, 
le  pape  Pie  II  et  le  cardinal  Bessarion;  en  bas,  Euclide  et  l’humaniste 
Vittorino  da  Feltro. 

Entre  les  quatrièmes  et  cinquièmes  loges,  le  mur  oriental  présente 
une  partie  saillante  de  77  centimètres  de  largeur.  C’est  là  que  fut 
placé  le  portrait  du  duc  avec  son  fils  Guidobaldo  O. 

Mur  méridional,  sixièmes  loges:  en  haut,  Albert  le  Grand  et 
Sixte  IV ;  en  bas,  Solon  et  Bartolus ;  septièmes  loges:  en  haut,  Dante 
et  Pétrarque;  en  bas,  Hippocrate  et  Aponus.  ( Pietro  d’ Ab  an  6)  C). 

(1)  «  Monumentorum  Italiae,  quae  hoc  nostro  saeculo  et  a  christianis  posita  sunt,  libri 
quatuor.  »  (Hemelstad  1592). 

(2)  Justus  van  Gent  in  Urbino.  (Mitteilungen  des  Kunsthistorischen  Instituts  in  Florenz 
3  Heft  1919-) 

(3)  Jacques  Lavalleye:  J liste  de  Gand.  (Bruxelles-Rome  1936),  p.  142. 

(4)  Il  ne  s’agit  pas  de  YAponius  du  VIIe  siècle,  commentateur  du  Cantique  des  Cantiques, 
mais  bien  de  Pietro  d’Abano  (en  latin  Aponus),  célèbre  médecin  et  astrologue,  professeur  à 
Padoue  (1250-1316). 
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ANALYSE  DES  EFFIGIES 
ET  LEURS  AUTEURS 


Examinant  maintenant  de  plus  près  ces  panneaux,  comparons  les 
deux  premières  effigies  des  deux  registres  :  saint  Grégoire  de  la  rangée 
supérieure  et  Platon,  du  rang  inférieur  (voir  planche  II).  Le  contraste 
est  frappant:  à  tous  égards,  tant  pour  le  dessin  que  pour  la  peinture, 
le  saint  Grégoire  ressemble  étroitement  aux  figures  de  la  Communion 
des  apôtres.  Nous  y  retrouvons  le  clair-obscur  modérément  prononcé, 
le  rôle  dominant  du  trait,  soit  pour  dessiner  le  nez,  par  exemple,  soit 
pour  rendre  les  plis  des  étoffes  qui  paraissent  de  peu  d’épaisseur;  la 
même  asymétrie  de  la  bouche,  un  peu  oblique,  comme  dans  le  visage 
du  Jésus-Christ  de  la  Communion  (pl.  I).  Attirons  aussi  l’attention 
sur  le  dessin  aigu  des  sourcils,  comme  chez  plusieurs  apôtres,  et  sur 
le  froncement  du  front.  La  tête  et  la  tiare  se  détachent  sur  une  fenêtre 
en  plein  cintre  mais  garnie  d’un  réseau  gothique  flamboyant  qui  ne 
s’accorde  guère  avec  l’architecture  du  palais  et  témoigne  en  faveur  de 
l’origine  flamande  du  peintre. 

Le  contraste  entre  ce  saint  Grégoire  et  le  Platon  du  panneau  infé¬ 
rieur  —  massif,  aux  violentes  oppositions  de  lumière  et  d’ombre, 
accusant  fortement  la  ronde  bosse,  —  est  d’autant  plus  remarquable 
qu’il  s’agit  de  deux  peintures  superposées,  à  la  même  distance  de  la 
fenêtre  et  censées  recevoir  la  même  lumière  (A. 

Par  contre,  tous  les  caractères  du  saint  Grégoire  G)  se  retrouvent 
dans  les  saints  Ambroise  et  Augustin  (pl.  III):  mêmes  traits  aigus  des 
sourcils,  mêmes  fronts  froncés;  tout  analogue,  le  modelé  des  visages, 
mêmes  caractères  des  mains  gantées.  Signalons  le  beau  brocart  aux 

(r)  Dans  le  mur  du  fond,  derrière  Platon,  on  voit  une  fenêtre  aveugle  garnie,  elle  aussi, 
d’un  réseau  flamboyant,  mais  combien  plus  maladroitement  dessinée  est  cette  imitation! 

(2)  Ils  se  trouvent  aussi  chez  le  saint  Jérôme,  sauf  que  la  tête  est  cachée  par  un  repeint. 


27 


tons  rares  du  saint  Augustin,  qui  rappelle  si  bien  celui  qu’on  trouve 
chez  un  des  cavaliers  du  triptyque  de  Laurent  de  Mae  ch,  à  Gand. 

Caractères  semblables  encore  dans  la  loge  suivante:  Moïse  et 
Salomon  (pl.  IV).  Sur  le  panneau  de  Moïse,  par  exception,  le  drap 
d’honneur  bleu  pâle  tendre,  n’a  pas  souffert  et  la  manière  de  peindre 
ses  plis  disposés  en  chevrons  renversés  est  caractéristique.  Il  y  en  avait 
de  pareils  au  drap  vert  derrière  Salomon,  mais  ceux-ci  sont  en  partie 
effacés.  Les  plis  de  la  manche  de  Moïse  sont  a  comparer  à  ceux  de  la 
manche  du  Christ  donnant  la  Communion  (pl.  I).  Les  mains  de 
Moïse  et  celles  de  Salomon,  cette  fois  non  gantées,  sont  analogues  à 
celles  du  tableau  de  la  Communion:  de  formes  simples,  peu  épaisses, 
sans  indication  des  os  du  métacarpe  ni  plissement  de  la  peau,  plutôt 
dessinées  au  trait  que  par  un  fort  relief.  De  même  dans  les  visages, 
le  trait  est  visible  et  essentiel. 

Considérons  maintenant  quelques  effigies  du  registre  inférieur: 

Aristote  (pl.  V),  comme  Platon  (pl.  II),  est  une  figure  ample  et 
pesante  aux  violentes  oppositions  de  lumière  et  d’ombre,  qui  donnent 
un  puissant  relief.  Ses  vêtements  n’ont  rien  de  commun  avec  les  dra¬ 
peries  aux  plis  linéaires  observés  dans  le  tableau  de  la  Communion. 
Les  yeux  humides,  les  lèvres  charnues,  les  boucles  des  cheveux  sont 
minutieusement  étudiés.  Les  mains  sont  lourdes  et  charnues:  la  droite 
d’Aristote  est  représentée  en  raccourci,  s’avançant  vers  le  côté  du 
spectateur  O.  Caractères  semblables  encore  chez  Solon  (pl.  V).  Ici 
surtout  on  remarquera  l’épaisseur  des  étoffes  et  le  relief  des  plis.  Parti¬ 
culièrement  caractéristique  et  bien  conservée  est  la  main  soigneusement 
étudiée  dans  ses  moindres  détails  :  saillie  des  os  du  métacarpe,  analyse 
des  articulations,  plissements  de  la  peau,  forme  des  ongles.  Nous 
retrouverons  tous  ces  caractères  ailleurs,  par  exemple,  dans  la  main 
gauche  de  Bar  toi  us. 

Si  partout  les  deux  manières  opposées  se  montraient  avec  la  même 
pureté,  tout  le  monde  aurait  reconnu  d’emblée  que  les  effigies  sont 
dues  à  deux  peintres  différents,  mais,  comme  nous  le  verrons,  il  y  a 

(i)  Le  défaut  du  petit  doigt  n’est-il  pas  dû  à  un  repeint? 
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plusieurs  figures  qui,  en  partie,  s’apparentent  à  la  première  série, 
en  partie  à  la  seconde. 

C’est  pourquoi  deux  interprétations  se  sont  affrontées:  l’une,  qui 
a  pour  elle  la  haute  autorité  de  M.  Max  Friedlaender,  et  est  aussi  celle 
d’Adolfo  Venturi  et  de  la  plupart  des  auteurs,  explique  les  faits  par 
une  rapide  et  considérable  évolution  d’un  même  maître:  les  œuvres 
où  se  rencontrent  les  traits  des  deux  manières  opposées,  étant  alors 
comprises  comme  étapes  intermédiaires  de  cette  évolution  (0. 

L’autre  interprétation  explique  les  mêmes  faits  en  considérant 
le  premier  groupe,  celui  des  saints  docteurs  de  la  rangée  supérieure, 
comme  dû  à  Giusto  da  Guanto  seul  et  l’autre  groupe  susmentionné,  — 
Platon,  Aristote,  etc.  — ,  comme  œuvres  typiques  d’une  seconde 
personnalité,  tandis  que  les  effigies  où,  en  proportions  diverses,  se 
rencontrent  les  deux  styles  sont  des  œuvres,  non  intermédiaires,  mais 
mixtes,  c’est-à-dire  des  effigies  auxquelles  les  deux  peintres  ont  mis 
la  main. 

C’est  cette  seconde  thèse  que  je  vais  tâdher  de  défendre,  malgré 
la  répugnance  que  j’ai  toujours  à  me  séparer  du  meilleur  connaisseur 
de  la  peinture  flamande,  dont  l’œuvre  monumentale  reste  le  plus 
solide  fondement  de  l’histoire  de  notre  art  au  XVe  siècle. 

Le  problème  se  pose  donc  ici  de  la  même  manière  que  pour  les 
deux  frères  van  Eyck  :  Hubrecht  et  Johannes.  Là  aussi  M.  Friedlaender 
voit  essentiellement  l’évolution  d’un  seul  maître,  Johannes,  qui,  par¬ 
tant  des  paysages  des  Heures  de  Turin-Milan,  groupe  Naissance  de 
saint  Jean-Baptiste,  aurait  abouti  à  ses  œuvres  signées  d’après  1430, 
en  passant  par  le  Rétable  de  Gand,  tandis  que  je  suis  fermement 
convaincu  que  les  premières  sont  de  Hubrecht,  et  le  rétable  de  Gand 
œuvre  mixte,  comme  le  proclame  d’ailleurs  l’inscription  du  cadre. 

Dans  les  deux  cas  parallèles,  celui  qui  a  été  chargé  de  la  commande 

(1)  Friedlaender  ( Altniederlandische  Malerei  III,  p.  92).  „Betràchtliche  Stildifferenzen 
zwischen  den  Bildnissen  werden  beobachtet.  Gerade  diese  Schwankungen  die  für  Lern- 
bereitschaft  und  Entwicklungsfàhigkeit  zeugen,  sprechen  dafür  dass  er  in  wesentlichen  allein 
für  diese  Schdpfung  verantwortlich  ist...” 

...  „Die  Tafeln  der  oberen  Reihe  sind  früher  entstanden  als  die  der  unteren...” 
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disparaît  plusieurs  années  avant  qu’elle  ne  soit  complètement  exé¬ 
cutée,  dans  chacun  des  deux  cas,  des  textes  écrits  contemporains  y 
associent  deux  noms  et  nous  voyons  entrer  en  scène  un  second  acteur 
dont  nous  pouvons  suivre  l’œuvre  ultérieure  jusqu’à  sa  mort. 

En  effet,  pour  les  effigies  d’Urbin  aussi,  des  documents,  appuyés 
d’autres  arguments,  prouvent  que  l’œuvre  est  due  à  deux  personnalités 
différentes:  en  l’espèce  la  seconde  est  celle  du  peintre  castillan  Pedro 
Berruguete. 


PEDRO  BERRUGUETE 


C’est,  si  je  ne  me  trompe,  au  Comte  Carlo  Gamba  («  Pietro 
Berruguete  »  dans  la  revue  Dedalo,  mars  1927)  que  revient  l’honneur 
d’avoir  le  premier  fait  connaître  son  intervention  dans  les  portraits 
d’Urbin;  mais  cette  constatation  avait  déjà  été  faite  spontanément, 
dès  1921,  par  M.  J.  Aile /nie  Salazar  qui  ensuite  l’étaya  de  nouvelles 
preuves  ( Pedro  Berruguete  en  Italia,  dans  Archivo  Espanol  de  Arte  y 
Arqueologia,  T.  III,  1927)  et  par  M.  Roberto  Longhï  dès  1920. 

Voici  les  documents  invoqués: 

Pablo  de  Céspedes,  auteur  espagnol  du  XVIe  siècle,  parle  d’un 
«  peintre  espagnol  qui,  au  palais  d’Urbin,  dans  une  petite  chambre 
du  Duc,  peignit  certains  portraits  d’hommes  illustres.  » 

M.  E.  Calzini  ( Urbino  e  suoi  monument  '/ ,  1897,  p.  159)  le  nomme 
«  Pietro  Spagnuolo  »  et  ajoute  que,  soit  au  commencement  de  1477, 
soit  l’année  suivante,  il  avait  achevé  les  portraits  mentionnés  par 
Céspedes.  Un  acte  du  notaire  Simone  di  Antonio  Varmi,  daté  du 
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PI.  VII.  </)  Pedro  Bkrrugukte  (Pietro  Spagnuolo).  Dante  (Louvre).  b )  Pedro  Berruguete  (Pietro  Spagnuolo).  Vittorino  da  Feltro  (Louvre). 
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PI.  VIII.-  </)  Joos  van  Wassenhove  (Gilsto)  et  Pedro  Rekklc.uete. 
Albert  le  Grand  (Urbin). 


b)  Pedro  Berrlcuete.  Sixte  IV  (Louvre). 


PI.  IX.  cf)  Pedro  Berri  oi  kte.  Hippocrate  (Urbin).  b)  Pedro  Berri  oiete.  Saint  Jérôme  (Avila,  Couvent  de  Santo  1  ornas  el  Realr^ 


PI.  X.  —  a)  Pedro  Berruguete.  Salomon.  Madrid  (Coll.  Ruiz). 


b)  Pedro  Berruguete.  Saint  Mathieu  (Avila,  Couvent  de  Santo 
Tomâs). 


c)  Pedro  Berruguete.  LaVierge,  détail  de  i Adoration  des  Mages 
(Cathédrale  d'Avila). 


14  avril  1477  (cité  par  Pungileonï)  montre,  en  efïet,  le  peintre  «  Pietro 
Spagnuolo  »  travaillant  à  la  cour  de  Federigo,  à  Urbin  (r). 

Hélas  je  ne  connais  ces  renseignements  que  de  seconde  main  et 
le  texte  original  du  notaire  n’est  pas  donné  in  extenso. 

Que  ce  second  peintre  est,  en  efïet,  un  Espagnol,  et  que  dans 
certains  cas  il  a  achevé  des  effigies  presque  terminées  par  Giusto,  c’est 
un  fait  que  prouve  clairement  X Albert  le  Grand  (pl.  VIII  A)  dont 
le  livre  ouvert  laisse  voir,  à  côté  d’une  page  découverte,  portant  un 
texte  latin,  un  feuillet  soulevé  dont  l’envers  permet  de  lire  des 
fragments  de  vers  castillans,  que  certes  on  ne  peut  supposer  dus  à 
Joos  van  Wassenhove  (2). 

Une  preuve  irréfutable,  plus  forte  que  tout  document  écrit,  tou¬ 
chant  l’identité  de  ce  «  Pietro  Spagnuolo  »  avec  Pedro  Berruguete, 
nous  est  fournie  par  plusieurs  des  rétables  que  celui-ci  peignit  après 
son  retour  en  Espagne  et  dans  lesquels  les  souvenirs  des  portraits 
d’Urbin  sautent  aux  yeux.  Comparons,  par  exemple,  au  Salomon 
d’ Urbin  (pl.  IV  B)  le  même  personnage  peint  par  Berruguete  à 
Paredes  de  Nava,  et  surtout  sur  un  panneau  de  rétable  de  la  Collec¬ 
tion  Ruiz,  à  Madrid  (pl.  X  A)  (3). 

Quelle  est  exactement  la  part  des  deux  artistes  et  quels  étaient 
leurs  rôles  respectifs  ?  dans  quel  rapport  se  trouvaient-ils  l’un  à  l’égard 
de  l’autre:  l’un  était-il  subordonné  à  l’autre,  son  aide?  ou  encore  Pedro 
Berruguete  a-t-il  remplacé  Giusto,  lui  a-t-il  succédé  ? 

Afin  d’élucider  la  question,  commençons  par  signaler  les  diffi¬ 
cultés,  les  obstacles:  il  y  a  d’abord  à  tenir  compte  de  l’impitoyable 
écorchement  de  la  surface  de  La  Communion  et,  dans  les  effigies,  de 
nombreux  repeints;  je  n’oserais  rien  dire,  par  exemple,  du  Pie  II,  tant 
son  état  est  mauvais. 

(1)  Peut-on  voir  une  survivance  de  cette  tradition  dans  le  fait  qu’au  XVIIIe  siècle, 
Michelangelo  Dolci,  citant  Giusto  da  Guanto,  l’appelle  «  pittore  Spagnolo  ».  On  s’expliquerait 
difficilement  la  génération  spontanée  de  cette  qualification  et  il  y  a  d’autres  exemples  de  tradi¬ 
tions  confondant  deux  personnalités  en  une  seule.  Les  légendes  populaires  gantoises  endossent 
à  «  Keizer  Karel  »  (Charles  V)  des  anecdotes  qui  concernent  Pierre  le  Grand;  saint  Antoine 
de  Padoue  a  hérité  de  saint  Antoine  abbé  la  spécialité  de  faire  retrouver  les  objets  égarés,  etc. 

(2)  Nous  reparlerons  de  cette  effigie. 

(3)  Voir  plus  loin. 
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Une  autre  difficulté  vient  de  ce  que,  apparemment,  les  visages  de 
plusieurs  effigies  sont  copiés  d’après  des  modèles  italiens:  c’est  proba¬ 
blement  le  cas  chez  toutes  celles  qui  se  présentent  de  profil,  forme  de 
portrait  alors  encore  prédominante  en  Italie,  tandis  qu’aux  Pays-Bas 
elle  était,  depuis  le  commencement  du  siècle,  abandonnée  pour  la  pose 
de  trois  quarts.  Dans  le  tableau  de  la  Communion ,  le  portrait  de 
Federigo  da  Montefeltro  (pl.  XIII  A)  n’a  rien  d’une  peinture  flamande, 
mais  doit  avoir  été  imité  d’après  le  beau  diptyque  peint  par  Piero  délia 
Francesca  (Uffizi,  v.  pl.  XIII  B).  Comme  ce  fut  le  cas  pour  d’autres 
souverains,  le  duc,  voulant  éviter  les  ennuis  et  pertes  de  temps  de  la 
pose,  une  fois  en  possession  d’un  portrait  qui  le  satisfaisait  pleinement, 
l’aura  imposé  comme  modèle  à  son  nouveau  peintre  (0.  De  même  en 
agira  Henri  VIII  après  son  célèbre  portrait  par  Holbein.  Federigo 
avait  d’ailleurs  une  raison  personnelle  pour  tenir  à  la  pose  de  profil: 
en  1450,  dans  un  combat  singulier  à  Urbin,  son  œil  droit  avait  été 
crevé.  La  pose  de  profil  convenait  bien  du  reste  à  ce  masque  dont  elle 
accuse  l’énergique  autorité. 

Faisons  donc  provisoirement  abstraction  des  effigies,  non  seule¬ 
ment  de  Pie  II  mais  encore  de  Cicéron,  de  Vittorino  da  Feltro 
(pl.  VII  B),  de  Dante  (pl.  VII  A)  et  de  Pétrarque ,  où  les  caractères  de 
l’original  italien  peuvent  dominer  l’interprétation  actuelle. 

Troisième  obstacle:  Il  va  de  soi  qu’à  peu  d’exceptions  près,  les 
effigies  d’Urbin  sont  imaginaires,  simplement  commémoratives  des 
personnages  qu’elles  représentent;  mais  lorsqu’il  s’agit  de  contem¬ 
porains,  il  en  est  vraisemblablement  dont  le  peintre  a  été  chargé  de 
faire  de  vrais  portraits,  soit  en  copiant  une  œuvre  existante  (et  je  pense 
ici  spécialement  au  beau  portrait  de  Vittorino  da  Feltro,  mort  en  1446 
et  sans  doute  peint  d’après  la  médaille  de  Pisanello)  soit  en  travaillant 
d’après  nature.  Tel  est,  me  paraît-il  le  cas  pour  le  Sixte  IV  (pl.  VIII  B), 
vu  de  trois  quarts  et  particulièrement  vivant.  Or,  il  est  bien  connu 
qu’un  peintre  faisant  un  portrait  d’après  le  vif,  se  départ  de  ses 
maniérismes  habituels.  (Voir,  par  exemple,  l’écart  entre  les  portraits 

(1) -Comparer  aussi  au  bas-relief  de  Francesco  Laurana,  à  Pesaro  (v.  L’Arte,  t.  XI,  p.  127). 
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de  Pieter  Fourbus,  de  Scorel  et  les  figures  de  leurs  tableaux  religieux.) 
Les  caractères  individuels  de  la  physionomie  du  modèle  éclipsent  alors 
les  maniérismes  routiniers  du  peintre. 

Le  cas  du  Cardinal  Bessarion  est  assez  spécial:  il  était  fort  connu 
personnellement  de  Federigo  et  de  sa  cour,  mais  il  était  mort  en  1472 
à  Ravenne,  rentrant  d’une  importante  mission  qui  l’avait  retenu  en 
France  depuis  1471.  Giusto  ne  l’a  donc  pas  vu,  mais  il  peut  avoir 
composé  son  portrait  d’après  la  description  qu’on  lui  faisait  du 
personnage.  On  avait  dû  lui  signaler  cette  grande  barbe,  sur  laquelle 
Louis  XI  avait  si  discourtoisement  porté  la  main.  Ce  serait  donc  un 
portrait  imaginaire  mais  pourtant  plus  ou  moins  ressemblant.  Giusto 
a  pu  librement  le  présenter  de  trois  quarts  à  la  Flamande. 

Ayant  ainsi  débroussaillé  le  terrain,  tâchons  de  résoudre  le  pro¬ 
blème:  à  ne  considérer  que  les  premières  loges  des  deux  rangs,  on 
serait  porté  à  croire  que  manifestement  foos  van  Wassenhove  et  Pedro 
Berruguete  se  sont  partagé  la  besogne,  Giusto  se  réservant  la  rangée 
supérieure  et  abandonnant  l’inférieure  à  Pietro  Spagnuolo.  Mais  étu¬ 
diant  d’autres  effigies  on  s’aperçoit  que  les  cas  ne  sont  pas  tous  aussi 
simples. 

Dans  la  rangée  inférieure,  analysons  le  Ptolêmée  (pl.  VI  A):  la 
tête  et  les  mains  sont  indiscutablement  dans  la  manière  bien  caracté¬ 
risée  de  Berruguete,  mais,  par  contre,  les  vêtements,  surtout  la  manche, 
montrent  les  plis  habituels  chez  Giusto.  Il  en  est  de  même  des  manches 
d'Homère  et  même  de  celles  de  Sénèque. 

Si  Giusto  pouvait  être  considéré  comme  l’aide,  le  subordonné  de 
Pedro,  la  chose  serait  simple:  il  est  fréquent  qu’un  maître  peigne 
seulement  les  chairs  et  laisse  exécuter  le  reste  par  un  aide.  Mais  cette 
supposition,  incompatible  avec  la  situation  historique  et  contredite  par 
certains  faits,  doit  être  rejetée. 

Une  autre  interprétation  me  semble  s’imposer:  le  jeune  Pedro 
Berruguete  doit  avoir  été  le  successeur  de  Giusto.  Celui-ci  peut  avoir 
ébaudhé,  commencé  un  certain  nombre  de  figures  du  rang  inférieur 
sans  en  préciser  les  têtes. 
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Une  fois  de  plus  le  parallélisme  avec  le  cas  des  frères  van  Eyc/{ 
s’impose:  Hubrecht  meurt  au  cours  de  l’exécution  du  rétable  Vyd. 
Toutes  ses  autres  œuvres  doivent  être  antérieures  à  celui-ci.  De 
Johannes,  qui  l’achève,  toutes  les  œuvres  signées  et  incontestées  sont 
postérieures. 

De  même  pour  les  effigies  d’Urbin:  de  Joos  van  W assenhove,  nous 
connaissons  le  passé,  par  des  œuvres  importantes  peintes  avant  son 
départ  de  Gand.  Il  arrive  à  Urbin  en  pleine  possession  de  son  art  et 
avec  le  prestige  d’un  maître  reconnu.  Vespasiano  de’  Bisticci  le 
qualifie  de  « Maestro  solennel  et  son  tableau  de  la  Communion  des 
Apôtres  est  admiré  comme  une  «  nobil  pittura  ».  Nous  ignorons  la 
date  de  sa  mort,  mais,  dans  les  documents,  son  dernier  signe  de  vie  est 
de  1475.  Il  ne  doit  jamais  avoir  revu  sa  patrie  et,  en  Italie  non  plus  on 
ne  trouve  aucune  trace  de  lui  après  son  travail  à  Urbin,  aucune  pein¬ 
ture  postérieure  qu’on  puisse  lui  attribuer.  En  toute  hypothèse,  c’est 
a  Urbin  que  se  termine  sa  carrière  artistique. 

Inversement  nous  ne  connaissons  rien  de  Pedro  Berruguete  avant 
son  arrivée  à  Urbin,  mais,  par  contre,  nous  avons  de  lui  de  nombreuses 
et  considérables  peintures  postérieures  à  la  mort  du  Duc.  Celles-ci 
sont,  les  unes  des  échos  des  effigies  d’Urbin,  les  autres,  en  majorité, 
témoignent  d’une  évolution  marquée  vers  l’art  italien. 

Tout  s’explique  si  nous  admettons  que  Giusto  disparaît  au  cours 
de  l’exécution  des  effigies  d’Urbin,  mettons  vers  1476,  qu’il  soit  alors 
décédé  ou  bien  frappé  d’une  incapacité  de  travail.  On  comprend  que 
Federigo  ait  eu  recours,  pour  achever  l’ouvrage,  à  un  autre  peintre 
initié  aux  méthodes  flamandes.  (Nous  verrons  qu’il  l’a  trouvé  à  Naples, 
où,  ne  l’oublions  pas,  il  était  capitaine  général  du  roi  Ferrante  I.)  De 
plus,  nous  avons  ainsi  la  seule  explication  plausible  de  certains  faits 
curieux  relatifs  aux  dernières  effigies  du  registre  supérieur.  C’est,  en 
effet,  au  cours  de  l’exécution  de  la  sixième  loge  du  rang  supérieur  que 
la  rupture  a  dû  se  produire.  Comment  comprendre  autrement  que 
Giusto  ait  presque  achevé  de  sa  main  l’effigie  d 'Albert  le  Grand 
(pl.  VIII  A)  et  que  le  peintre  espagnol  l’ait  terminée  par  une  inter- 


vention  tout  à  fait  accessoire:  une  page  du  livre,  peut-être  une  manche, 
quelques  retouches,  mais  surtout  tout  le  fond,  dont  il  a  changé  le 
plan  (0.  N’est-ce  pas  la  marque  de  l’interruption  définitive  du  travail 
de  Giusto  ? 

Tandis  que  toutes  les  loges  du  rang  supérieur  aux  murs  ouest, 
nord  et  est,  sont  voûtées,  ici  et  dans  la  loge  suivante,  la  voûte  fait  place 
au  même  plafond  qu’on  voit  dans  tout  le  rang  inférieur.  Or,  précisé¬ 
ment  X Albert  le  Grand  est  la  dernière  effigie  où  se  reconnaît  nette¬ 
ment,  à  tous  égards,  le  style  de  Giusto.  On  ne  peut  voir  ici  une  simple 
coïncidence  fortuite. 

Le  voisin  de  loge  est  Sixte  IV  (pl.  VIII  B),  le  pape  alors  vivant, 
ami  du  duc  d’Urbin.  Son  beau  portrait  est  peint  de  trois-quarts,  d’après 
nature  et  n’a  rien  du  style  italien.  Il  est  sans  doute  dû  à  Pedro 
Berruguete  qui  exécuta  aussi,  mais  d’après  des  modèles  italiens,  les 
effigies  de  profil  de  Dante  (pl.  VII  A)  et  de  Pétrarque,  poètes  profanes 
qui  occupent  la  dernière  loge. 

Que,  dans  la  rangée  supérieure,  Berruguete  ait  aussi  repeint  à  sa 
façon  les  mains  du  Cardinal  Bessarion,  cela  n’est  pas  pour  nous 
étonner  :  les  mains  étaient  son  morceau  de  bravoure  :  Federigo  n’hésite 
pas  à  lui  faire  repeindre  les  siennes  dans  le  tableau  de  Piero  délia 
Francesca  (Brera,  Milan,  v.  pl.  XIII  C)  et  cela  malgré  la  haute  estime 
qu’il  avait  pour  son  talent  de  portraitiste,  puisque  son  portrait  diptyque 
des  Uffizi  servit  de  modèle  à  ses  successeurs,  entre  autres  à  Giusto  da 
Guanto  dans  le  tableau  de  la  Communion  des  Apôtres  (pl.  XIII  A). 


(i)  Dans  le  rétable  de  Gand  des  frères  vain  Eyck,  une  suture  analogue  se  remarque  dans 
les  panneaux  des  Anges.  (Voir  mon  étude  dans  l 'Annuaire  du  Musée  de  Bruxelles  pour  1941 , 
encore  sous  presse.) 
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LE  DOUBLE  PORTRAIT  DU  DUC 


ET  DE  SON  FILS 


La  décoration  du  «  Studio  »  était  complétée  et  couronnée  par  le 
beau  portrait  en  pied  de  Federigo  et  de  son  fis  Guidobaldo  (pi.  XII), 
lequel  était  placé,  comme  nous  l’avons  vu,  en  face  de  la  fenêtre,  sur 
la  partie  saillante  du  mur.  Comme  ici  le  jeune  Guidobaldo  paraît  âgé 
d’environ  cinq  ans,  on  a  conclu  avec  raison  que  la  peinture  date  vrai¬ 
semblablement  de  1477.  C’est  justement  l’année  où  l’activité  de  Pietro 
Spagnuolo  est  constatée  à  Urbin,  au  service  du  duc. 

Le  profil  de  Federigo  reste  tel  que  l’avait  fixé  Piero  délia  Francesca 
dans  son  diptyque  des  Uffizi.  Les  mains  charnues  sont  d’une  frappante 
vérité.  Elles  tiennent  le  gros  manuscrit  appuyé  au  pupitre  sur  lequel 
le  duc  a  voulu  que  fût  posée  la  riche  tiare  ornée  de  perles,  présent  du 
roi  de  Perse,  Usum  Casan.  Federigo  tenait  à  faire  voir  les  marques 
d’honneurs  reçues  par  lui:  bouclé  autour  de  sa  jambière  gauche,  on 
voit  l’ordre  de  la  Jarretière  conféré  par  le  roi  d’Angleterre  en  1474. 
A  son  cou  est  suspendu  un  autre  insigne:  un  agneau  couché,  avec  le 
mot...  LORUM  (Panis  angelorum?)  O.  Le  petit  Guidobaldo  (2)  tient 
le  sceptre,  symbole  de  la  souveraineté  et  lui-même  est  revêtu  du  man¬ 
teau  ducal  au-dessus  de  son  armure.  Celle-ci,  avec  le  casque  placé  cà 
l’avant-plan,  rappelle  le  condottiere.  Cependant  ce  n’est  pas  en  pre¬ 
mière  ligne  en  général  victorieux  que  Federigo  a  voulu  paraître  dans 
ce  portrait  d'apparat,  mais  surtout,  comme  il  convenait  au  lieu,  en 
lettré,  en  liseur. 

Du  côté  du  peintre,  toute  l’œuvre  est  conçue  au  point  de  vue  du 
clair-obscur,  du  jeu  de  la  lumière  sur  les  armures  et  surtout  du  relief, 
aussi  bien  dans  l’ensemble  des  figures  que  dans  chaque  pli  des  dra- 

(1)  Serait-ce  l’insigne  de  la  Confrérie  de  Corpus  Dornini? 

(2)  Dans  son  article  de  l’Archivo  Espanol  de  Arte  y  Arqueologia,  M.  Allende-Salazar 
reproduit  un  détail  de  la  Flagellation  du  rétable  de  la  Cathédrale  d’Avila,  une  tête  d’enfant 
dont  la  comparaison  avec  celle  du  jeune  Guidobaldo  fait  voir  une  étroite  parenté. 
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peries.  En  peignant  avec  tant  de  soin  les  reflets  de  l’acier,  Berruguete 
a-t-il  songé  à  ce  saint  Georges  de  Johannes  van  Eyc\  que  possédait  le 
roi  de  Naples,  et  dont  Summonte  nous  a  conservé  une  description  si 
précise  ? 

Ce  portrait  doit  avoir  été  prévu  dans  le  plan  de  la  décoration 
conçu  par  Joos  van  Wassenhove:  l’avait-il  lui-même  esquissé? 
Vespasiano  de’  Bisticci  l’attribue  expressément  au  peintre  flamand, 
mais  je  ne  puis  y  reconnaître  aucune  manifestation  certaine  de  sa  main. 

Vespasiano  semble  d’ailleurs  avoir  ignoré  l’existence  du  peintre 
espagnol.  Il  est  vrai  qu’il  ne  cite  pas  non  plus  le  nom  du  peintre 
flamand. 


LES  PEINTURES  DE  LA  BIBLIOTHÈQUE 


La  présente  étude  n’a  pour  objet  que  les  effigies  du  «  Studio  de 
Ritratti  »;  ce  n’est  donc  pas  ici  le  lieu  de  parler  des  «  Arts  Libéraux  » 
dont  deux  sont  conservés  à  Londres,  deux  à  Berlin  et  que  tout  le 
monde  est  d’accord  pour  placer  chronologiquement  après  les  peintures 
du  Studio.  Leur  caractère  est  beaucoup  plus  italien  ;  disons  cependant 
que,  d’accord  avec  M.  Friedlaender,  nous  ne  pouvons  nous  rallier  à 
la  thèse  d’après  laquelle  leur  auteur  n’aurait  fait  qu’exécuter  des 
compositions  de  Melozzo  da  Forli  (lequel  d’ailleurs  ne  fut  à  Urbin 
qu’en  1481).  Il  suffit  de  remarquer  que  si,  pour  la  forme  générale,  les 
trônes  sur  lesquels  sont  asisses  les  figures  allégoriques  peuvent  direc¬ 
tement  ou  indirectement  dériver  de  ceux  sur  lesquels  Pietro  Pollajuolo 
avait  en  1469  placé  «  Les  Vertus  »  (*)  pour  le  Palazzo  délia  Merca- 

(1)  Voir  reproduction  dans  Adolfo  Venturi,  Storia  del’  Arte...  t.  VII,  s.  figures  319  à  323. 
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tanzia,  à  Florence  (aujourd’hui  au  Musée  des  Uffizi),  leur  lourde 
ornementation  ne  peut  être  attribuée  ni  à  Melozzo,  ni  à  aucun  autre 
peintre  italien  de  notre  connaissance. 

Ces  trônes  n’ont  rien  non  plus  de  flamand:  faut-il  y  voir  une 
manifestation  du  goût  espagnol  ? 

De  plus  je  ne  vois  aucun  chemin  qui  puisse  mener  des  types  de 
jeunes  femmes  de  Joos  van  Wassenhove,  tels  qu’on  les  voit  dans  le 
triptyque  de  Laurent  de  Maech  ou  de  la  Vierge  de  l’ Adoration  des 
Mages,  aux  visages  des  Arts  Libéraux,  tandis  qu’une  évolution  allant 
du  type  de  la  Rhétorique  de  Londres,  par  exemple  (pl.  XI),  vers  celui 
de  la  Vierge  que  Pedro  Berruguete  peignit  une  vingtaine  d’années 
plus  tard  dans  son  Adoration  des  Mages  du  rétable  de  la  cathédrale 
d’Avila  (v.  pl.  X  C)  n’a  rien  de  surprenant. 

Il  est  intéressant  de  comparer  ces  compositions  des  Arts  Libéraux 
à  celle  des  «  portraits  »  du  Studio  où  Berruguete  avait  à  se  conformer 
au  plan  et  aux  modèles  conçus  par  Giusto  da  Guanto.  Les  Arts  Libé¬ 
raux  montrent  que  Pedro  se  laissa  pénétrer  par  l’atmosphère  esthé¬ 
tique  de  l’art  italien. 

Tous  les  auteurs  parlent  de  la  rapide  évolution  de  Joos  van 
Wassenhove  (rapide,  en  effet,  car  une  véritable  transformation  se  serait 
produite  en  un  ou  deux  ans!),  de  son  adaptabilité  qui  lui  permit  de 
s’italianiser  dans  une  large  mesure.  Mais  ce  mimétisme  supposé 
repose  exclusivement  sur  l’attribution  de  peintures  que  nous  lui 
croyons  étrangères. 

Bien  surprenante  et  invraisemblable  serait  cette  évolution:  Joos 
van  Wassenhove  est  appelé  par  Federigo  à  cause  de  la  supériorité 
attribuée  à  la  technique  flamande.  Il  n’est  pas  le  premier  venu,  il  s’est 
révélé  comme  novateur  et  a  exercé  en  Flandre  une  durable  influence. 
A  part  le  changement  de  l’échelle  des  figures,  qui  lui  est  imposé,  et 
la  composition  inspirée  de  Fra  Angelico  mais  dictée  par  le  sujet  choisi, 
je  ne  vois  rien  d’italien  dans  le  tableau  de  la  Communion  des  Apôtres : 
j’y  retrouve  le  coloris,  les  gestes,  etc.,  de  ses  œuvres  antérieures,  aussi 
ses  manquements  au  point  de  vue  du  dessin:  disproportions,  fautes 
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P!.  XI.  -  Pedro  Berruguete  (Pietro  Spacnuolo).  La  Rhétorique  (Londres,  National  Gallery). 


PI.  XII.  —  Pedro  Berruclete  (Pietro  Spacnuolo).  Federigo  da  Montefeltro,  duc  d  Urbin  et  son  fils  Guidobaldo 


de  construction  des  têtes,  manquements  rendus  plus  apparents  par 
l’échelle  plus  grande. 

Pour  les  effigies  d’hommes  illustres  aussi,  sujet  et  format  lui  sont 
imposés.  Dans  les  figures  que  je  lui  reconnais,  rien  ne  s’écarte  sensi¬ 
blement  du  tableau  de  la  Communion,  rien  ne  marque  une  pénétration 
de  l’esthétique  italienne. 

Le  premier  changement  de  sa  prétendue  évolution  serait  manifesté 
par  les  portraits  du  rang  inférieur:  Platon,  Aristote,  etc.,  mais,  chose 
étonnante,  ceux-ci  ne  marquent  nullement  un  pas  vers  l’art  italien 
mais,  au  contraire,  essentiellement  un  retour  vers  l’art  eyckien:  fortes 
oppositions  de  clair  et  d’ombre,  puissant  relief,  toutes  choses  qu’il 
n’avait  pas  apportées  de  Gand,  mais  qu’il  ne  trouvait  pas  non  plus 
dans  son  nouveau  milieu  italien.  Ce  n’est  que  dans  les  Arts  Libéraux, 
peintures  de  la  Bibliothèque,  que  l’influence  italienne  se  dessine  tout 
à  coup.  Il  aurait  donc  évolué  en  zigzag  ! 

Combien  tout  est  plus  naturel  pour  Pedro  Berruguete,  jeune 
peintre  sans  passé  notable,  venu  d’Espagne:  il  arrive  à  Urbin  fraî¬ 
chement  imprégné  des  principes  eyckiens  purs  (nous  verrons  que  c’est 
à  Naples  qu’il  y  fut  initié)  et  étale  dans  les  effigies  qu’il  peint  son  art 
du  relief  et  la  précision  des  accidents  cutanés.  Mais  il  est  encore  jeune 
et  malléable  :  à  Urbin  il  s’adapte  à  l’ambiance  italienne  et  est  impres¬ 
sionné  par  son  caractère  monumental.  Sa  carrière  ultérieure  en  Espagne 
montre  la  persistance  des  influences  italiennes.  Une  telle  évolution  ne 
soulève  pas  d’objections:  elle  peut  s’être  produite  rapidement. 

L’influence  italienne  (et  ici  il  ne  s’agit  pas  de  Melozzo,  mais  bien 
plutôt  de  Piero  délia  Francesco)  est  encore  plus  sensible  dans  le 
remarquable  tableau  conservé  à  Windsor,  où  on  voit  Federigo  avec 
son  fils  Guidobaldo  et  ses  conseillers  assistant  a  une  conférence  (de 
Paul  de  Middelbourg?)  Comme  ici  Guidobaldo  est  visiblement  plus 
âgé  que  dans  le  portrait  du  Studio  (on  peut  maintenant  lui  donner 
huit  ou  neuf  ans)  cela  nous  mènerait  à  1480  ou  1481  pour  la  date  de 
ce  tableau  (v.  pl.  XIV). 
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Les  personnages  sont  représentés  comme  se  trouvant  dans  une  sorte 
de  tribune  visible  d’en  bas:  ils  sont  au-dessus  de  l’ihorizon.  On  a 
rapproché,  non  sans  raison,  de  cette  importante  composition,  un  des 
dix  panneaux  de  Berruguete  au  musée  du  Prado:  Y  Autodafé,  où  les 
personnages  qui  président  à  cette  exécution  siègent  sur  une  haute 
estrade,  eux  aussi  vus  de  bas  en  haut,  dominant  ainsi  l’horizon  du 
spectateur. 


PEDRO  BERRUGUETE  EN  CASTILLE 


Ce  fut  vraisemblablement  la  mort  du  duc  d’Urbin  en  1482  qui 
mit  fin  à  l’activité  de  Berruguete  en  cette  ville  et  à  son  séjour  en  Italie, 
car  précisément  dès  l’année  suivante  les  documents  nous  le  montrent 
occupé  à  Tolède. 

A  partir  de  ce  moment  nous  pourrons  le  suivre  jusqu’à  sa  mort 
dans  des  documents  d’archives  et  dans  des  œuvres. 

En  1483  il  entreprit  avec  le  peintre  Antonio  (probablement 
Antonio  del  Rincon)  la  décoration  murale  de  l’ancienne  sacristie  de 
la  cathédrale  de  Tolède. 

Une  interruption  de  ce  travail  lui  permit  de  retourner  en  sa  ville 
natale  de  Paredes  de  Nava  (en  vieille  Castille,  à  l’ouest  de  Palencia) 
où  son  épouse  Elvira  Gonzales,  fille  d’Alonzo,  mit  au  monde  en  1488 
un  fils,  Alonzo,  destiné  à  devenir,  lui  aussi,  un  peintre  notable. 

La  même  année  1488,  retourné  à  Tolède,  il  est  chargé  de  terminer 
seul  les  fresques,  en  peignant  les  compartiments  restants  de  la  zone 
inférieure. 

En  1495,  cette  fois  ensemble  avec  Juan  Gonzalez  Becerril,  il  reçoit 
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PI.  XIII.—  </)  Joos  van  Wassknhovk,  dit  Giisro  i)\  Giwvro.  Communion  îles  Apôtres, détail  lUrhin). 


b)  Pilko  dki. la  Fkanclsca.  Fcilerigo  ila  Montefeltro. 
comte  iTUrbin.  (Florence,  Ufir/.i). 


r)  P  il  ko  dlli  \  Fkanclsca  ci  Pldko  Hkkki  (.il  il.  La  main, 
detail  du  tableau  de  la  /liera  (  Milan  I. 


PI.  XIV.  —  Pedro  Rerrucuete  (Piktro^Spagnuolo).  Le  duc  d’Urbin  et  sa  suite  écoutant  une  conférence  ( Windsor i-. 


la  commande  de  la  décoration  du  cloître  de  la  même  cathédrale. 
Malheureusement  toutes  ces  peintures  murales  de  Tolède  ont  disparu, 
les  unes  par  suite  de  l’humidité,  les  autres  détruites  par  des  change¬ 
ments  architecturaux. 

En  1497,  toujours  pour  la  cathédrale  de  Tolède,  il  décore  la 
sacristie  extérieure  (aujourd’hui  le  vestiaire). 

Nous  le  retrouvons  à  Avila,  où  le  couvent  dominicain  de  Santo 
Tomàs  el  Real  était  la  résidence  principale  du  Cardinal  Torquemada 
et  du  tribunal  de  l’Inquisition.  Il  y  peint  (avant  1497?)  le  rétable  de 
saint  Thomas  d’Aquin  pour  l’église  de  ce  couvent,  où  seule  la  prédelle 
se  trouve  encore:  elle  montre  les  Evangélistes  et  les  Docteurs  de 
l’Eglise,  assis  dans  des  loges,  devant  des  draps  d’honneur  et  encadrés 
de  colonnettes  comme  à  Urbin  (v.  pl.  IX  B  et  X  B).  Dix  panneaux 
provenant  de  ce  rétable  sont  actuellement  au  Prado:  ils  représentent 
des  scènes  de  la  vie  et  des  miracles  des  divers  saints  dominicains. 

En  1499,  Berruguete  commence  la  peinture  du  vaste  rétable  de 
VAltar  mayor  de  la  cathédrale  d’Avila:  Scènes  de  la  Vie  du  Christ: 
en  haut  la  Passion,  en  bas  les  scènes  de  l’Enfance  et,  sous  ces  dernières, 
une  prédelle  avec  les  Evangélistes  et  les  Docteurs  cette  fois  représentés 
en  pied.  Ce  rétable  était  inachevé  à  la  mort  de  Pedro  Berruguete 
en  1503. 

Il  fut  continué  en  1507  par  Santos  Cruz  et  en  1508  confié  à  Juan 
de  Borgona  qui  le  termina. 

Outre  les  tableaux  d’Avila  et  du  Prado,  les  principales  œuvres  de 
Pedro  Berruguete  conservées  en  Espagne  sont  : 

i°  Le  grand  rétable  de  sainte  Lucie,  dans  l’église  de  Paredes  de 
Nava,  berceau  de  la  famille  Berruguete.  Ce  rétable  comporte  une 
prédelle  représentant  les  huit  rois  de  Juda  et  d’Israël,  à  mi-corps, 
derrière  un  parapet,  mais  où  les  fonds  des  loges  s’ouvrent  sur  un 
paysage; 

20  Le  rétable  du  village  voisin  de  Becerril  (que  je  n’ai  malheureu¬ 
sement  vu  ni  en  original,  ni  en  reproduction)  ; 
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3°  Des  panneaux  de  rétable  de  provenance  inconnue,  dans  la 
collection  Ruiz,  à  Madrid  ; 

4°  Quelques  autres  tableaux  isolés  parmi  lesquels  je  range  l’inté¬ 
ressante  Annonciation  de  la  Chartreuse  de  Miraflores  que  nous  exami¬ 
nerons  tantôt. 

Ce  sont  surtout  les  prédelles,  par  exemple,  celle  de  la  collection 
Ruiz,  qui  prêtent  à  la  comparaison  avec  les  effigies  d’Urbin. 

Pour  le  reste,  certaines  de  ses  peintures  montrent  qu’après  les 
tableaux  d’Urbin,  son  style  s’est  davantage  italianisé,  tandis  que, 
d’autre  part,  sans  doute  par  suite  de  ses  longs  travaux  de  peinture 
murale,  il  s’est  laissé  aller  souvent  à  une  facture  plus  sommaire,  encou¬ 
ragé  par  l’abondance  des  commandes;  il  faut  tenir  compte  aussi  du 
dhangement  de  milieu  et  d’un  entourage  moins  exigeant  et  moins 
connaisseur  que  celui  de  la  cour  de  Federigc  da  Montefeltro. 

Pour  montrer  les  analogies  avec  les  effigies  d’Urbin,  qui  persistent 
chez  lui  jusqu’à  la  fin  de  sa  carrière,  nous  reproduisons  ici  sur  la 
planche  IX  YHippocrate  d’Urbin,  à  côté  du  saint  Jérôme  du  couvent 
de  Santo  Tomàs  el  Real,  à  Avila:  l’un  comme  l’autre  est  assis  dans 
une  loge  dont  le  parapet  cache  ses  jambes  à  partir  du  genou  et  se 
détache  sur  un  drap  d’honneur,  là  pendu  sur  une  cloison,  ici  tendu 
sous  l’arc  surbaissé  de  la  loge,  supporté  par  des  colonnettes  qui  reposent 
sur  le  parapet.  Comparez  aussi  les  lèvres  légèrement  écartées  laissant 
apercevoir  les  dents,  la  facture  de  la  barbe,  etc.  L’évangéliste  saint 
Mathieu  du  même  rétable  (pl.  X  B)  a,  certes,  plus  de  liberté  d’allure 
que  les  figures  d’Urbin:  l’auteur  n’est  plus  lié  par  un  plan  préétabli 
et  des  modèles  de  Giusto.  On  remarque  que  l’auteur  continue  à  s’inté¬ 
resser  à  la  structure  des  mains. 

Dans  le  Salomon  de  la  collection  Ruiz,  à  Madrid  (pl.  X  A),  sur 
lequel  M.  Allende  Salazar  a  appelé  l’attention,  la  ressemblance  avec 
le  même  sujet  à  Urbin  (pl.  IV  B)  est  encore  plus  étroite,  allant  jusqu’à 
des  particularités  de  costume:  notons  non  seulement  la  forme  du 
bonnet  couronné  surmontant  un  turban  ou  bourrelet  et  celle  du  long 


sceptre  grêle,  mais  surtout  l’étrange  collerette  descendant  en  deux 
pointes  aiguës  sur  la  poitrine,  pointes  auxquelles  pendent,  à  Urbin, 
deux  gemmes;  à  Madrid,  deux  floches  0).  La  coïncidence  fortuite  est 
inconcevable.  Pedro  Berruguete  avait  donc  emporté  d’Urbin  un  dessin 
du  Salomon  de  Giusto  da  Guanto  comme  ce  dernier,  partant  pour 
l’Italie  avait  emporté  non  seulement  le  dessin  d’une  des  femmes  de 
son  propre  triptyque  de  Maedh,  mais  aussi  une  copie  du  juge  peint 
par  Dieric  Bouts  dans  son  Martyre  de  saint  Erasme. 

M.  Allende  Salazar  a  donc  tort  d’y  voir  une  preuve  que  le  Salomon 
original  d’Urbin  était  lui-même  de  la  main  de  Pietro  Spagnuolo.  Mais 
la  comparaison  suffirait  à  elle  seule  à  établir  l’identité  de  celui-ci  avec 
Berruguete. 


LA  SOURCE  DE  L’ART 
DE  BERRUGUETE  EST  A  NAPLES 


Le  problème  le  plus  intéressant  au  sujet  de  Pedro  Berruguete  est 
celui  de  l’origine  de  son  art:  incontestablement  ce  Castillan  était 
formé  selon  le  style  flamand,  déjà  fort  en  honneur  dans  sa  patrie.  Mais 
d’où  tenait-il  ces  fortes  oppositions  de  lumière  et  d’ombre,  ce  relief, 
ce  volume  qu’il  donnait  à  ses  figures,  relief  qu’on  ne  trouve  pas  chez 
Giusto  et  qu’il  ne  peut  avoir  appris  de  lui.  Ni  l’art  italien  d’alors,  ni 
l’art  catalan  ne  peut  lui  avoir  servi  de  modèle.  Allons  plus  loin  :  à  cette 
époque,  même  aux  Pays-Bas,  depuis  la  domination  de  Rogier  van 
der  Weyden,  on  ne  peignait  plus  ainsi:  ce  n’est  qu’après  le  départ  de 

(i)  Ces  deux  pointes  se  retrouvent  chez  le  Salomon  de  Paredes  de  Nava,  mais  ici  elles 
se  rattachent  à  un  capuchon  que  Salomon  porte  sous  sa  couronne. 
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Joos  van  Wassenhove  et  après  que  Hughe  van  der  Goes  eut  quitté 
Gand  pour  Rouge-Cloître  que  ce  dernier  renoua  sur  ce  point  la  tra¬ 
dition  de  Johannes  van  Eyck:  voir  son  chanoine  Bonde  à  Holyrood 
et  son  donateur  accompagné  de  saint  Jean-Baptiste  à  Baltimore. 

En  effet,  cette  manière  de  rendre  la  forme  par  le  relief  et  non  par 
la  ligne  est  indubitablement  d’origine  eyckienne:  pensons  à  l’homme 
au  turban  de  la  National  Gallery,  au  couple  Arnulfini,  etc.;  mais  la 
tradition  avait  été  abandonnée  dans  son  pays  d’origine,  où  donc 
restait-elle  vivante? 

Ce  n’est  pas  vers  la  Flandre  mais  vers  l’Italie  que  le  jeune  Pedro 
Berruguete  s’est  mis  en  route.  Tout  naturellement  l’Espagnol  s’em¬ 
barquant  à  V alence  ou  à  Barcelone  y  abordait  par  Naples  où  régnait 
alors  la  maison  d  Aragon.  Or,  à  Naples  la  personnalité  dominante  dans 
la  peinture  était  Colantonio ,  Napolitain  tout  imprégné  d’art  flamand, 
au  point  de  réussir  des  pastiches  et  des  copies  indiscernables.  Il  prenait 
pour  modèles  surtout  Johannes  van  Eyc\  de  qui  le  roi  de  Sicile  possé¬ 
dait,  à  Naples,  des  œuvres  importantes,  et,  avant  cela,  le  Maître  de 
l’ Annonciation  d’Aix  qui  semble  avoir  été  son  initiateur  sous  le  règne 
du  roi  René  d’Anjou  (1438-1442)  et  qui  lui-même  perpétua  et  transmit 
le  style  eyckien  en  Provence.  Je  suis  convaincu  que  c’est  à  Naples,  et 
sous  la  direction  de  Colantonio  que  Pedro  Berruguete  acquit  sa 
manière.  La  planche  XV  montre  deux  spécimens  de  l’œuvre  de 
Colantonio,  deux  morceaux  du  rétable  de  saint  Vincent  Ferrier  dans 
l’église  de  San  Pietro  Martire  à  Naples:  saint  Vincent  Ferrier  en  prière 
dans  sa  cellule ,  où  la  lumière  joue  avec  l’ombre,  qui  rappelle  le  saint 
Jérôme  perdu  de  Johannes  van  Eyck  mais  aussi  les  livres  et  accessoires 
du  triptyque  d’Aix,  et  le  panneau  du  Miracle  de  la  Tempête  qui  montre 
l’influence  directe  d’œuvres  des  frères  van  Eyck:  dans  ce  dernier 
tableau  on  retrouve  le  rendu  atmosphérique  et  l’ensemble  de  la 
conception  du  paysage  de  Hnbrecht  van  Eyc\. 

Or,  Pietro  Summonte,  la  plus  sûre  des  autorités,  nous  fournit  un 
autre  renseignement  important:  il  nous  apprend  que  Colantonio  eut 
aussi  pour  élève  Antonello  de  Messine. 
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PI.  XVI.  —  a)  Antonio  da  Messina.  L’Annonciation  de  Palazzolo  Acreide  (Musée  de  Syracuse). 


b)  Pedro  Berrlguete.  L’Annonciation  (Chartreuse  de  Miraflores). 


/***». 


Le  séjour  de  ce  dernier  à  Naples,  l’enseignement  de  Colantonio  et 
l’admiration  qu’il  éprouvait  pour  la  peinture  de  Johannes  van  Eyck 
nous  expliquent  le  caractère  flamand  de  certaines  de  ses  œuvres  à  partir 
du  Christ  bénissant  de  1465  jusqu’en  1474.  C’est  sans  doute  aussi  à 
l’exemple  de  Johannes  que,  dans  ses  portraits,  il  adopta  la  pose  de  trois 
quarts,  alors  inusitée  en  Italie,  le  fort  éclairage  latéral  et  le  vigoureux 
relief  en  ronde  bosse. 

La  comparaison  que  nous  allons  faire  maintenant  confirme  à  la 
fois  l’allégation  de  Summonte  et  notre  hypothèse  quant  à  la  source  de 
l’art  de  Berruguete. 

On  connaît  la  belle  et  mutilée  Annonciation  commandée  à  Anto- 
nello  le  23  août  1474  par  Juliano  Manjuni  pour  l’église  de  Palazzolo 
Acreide  (maintenant  au  musée  de  Syracuse)  O.  Rapprochons-en  une 
Annonciation  peu  connue  de  Berruguete  à  la  Chartreuse  de  Miraflores 
(pl.  XVI). 

Ces  deux  compositions  d’un  même  sujet  présentent  des  analogies 
qui  ne  peuvent  être  l’effet  du  hasard:  dans  l’une  comme  dans  l’autre, 
derrière  la  salle  où  l’ange  Gabriel  transmet  à  Marie  le  message  divin, 
se  voit  une  seconde  salle,  vide,  éclairée  à  contre-jour,  soit  par  une,  soit 
par  deux  fenêtres  dans  le  mur  du  fond  (fenêtres  dont,  dans  les  deux 
tableaux,  le  seuil  vient  à  hauteur  du  front  de  l’ange  et  à  travers 
lesquelles  on  aperçoit  un  paysage). 

Ce  plan  architectural  est  exceptionnel  pour  une  Annonciation  :  la 
coïncidence  nous  force  à  admettre  soit  que  Pedro  Berruguete  a  connu 
le  tableau  d’Antonello  (peint  en  1474,  mais  en  Sicile,  non  à  Naples, 
et  rien  ne  fait  supposer  qu’entre  1474  et  1476  Berruguete  ait  visité  la 
Sicile)  —  soit  que  les  deux  peintres  se  soient  l’un  çt  l’autre  inspirés 
d’un  modèle  commun.  Le  prototype  supposé  ne  remonte  pas  à 
l’Annonciation  d’Aix  qui,  au  point  de  vue  du  site  architectural,  relève 
d’une  autre  tradition  iconographique.  Etait-ce  une  peinture  inconnue 
de  Colantonio  ?  Je  ne  puis  m’empêcher  de  penser  ici  à  une  importante 

(1)  Il  y  a  beaucoup  à  dire  au  sujet  de  cette  Annonciation  dont  certains  éléments  ne 
semblent  pas  avoir  été  mis  en  relief. 


55 


œuvre  perdue  de  Johannes  van  Eyck,  le  triptyque  de  Giovanni  Battista 
Lomellino  vanté  par  Facius,  œuvre  qui  se  trouvait  chez  le  Roi  à  Naples 
et  sans  doute  celle-là  même  pour  laquelle  Antonello  manifestait  une 
si  vive  admiration. 

L’architecture  est  bien  d’origine  eyckienne:  son  plan  se  trouve  en 
o-erme  dans  l’Annonciadon  du  rétable  de  Gand: 

o 

Dans  la  partie  centrale  de  cette  dernière,  la  fenêtre  s’ouvre  direc¬ 
tement  vers  la  rue,  mais  dans  chacun  des  deux  panneaux  extrêmes, 
derrière  Gabriel  et  derrière  la  Vierge,  on  aperçoit  une  seconde  salle, 
vide,  prenant  jour  par  le  fond. 

Ajoutons,  comme  rappel  du  rétable  de  Gand,  la  pose  assez  rare  des 
,  mains  de  la  Vierge  croisées  sur  la  poitrine  chez  Antonello  comme  chez 
Johannes  et  même  appelons  l’attention  sur  un  autre  trait  de  ressem¬ 
blance  entre  le  triptyque  Lomellino  et  le  rétable  de  Gand:  Facius 
signale  particulièrement  sur  la  face  extérieure  des  volets  (*),  un  rayon 
de  soleil  qui  semble  venir  d’une  fente:  un  semblable  effet  se  remarque 
déjà  à  Gand  derrière  la  Vierge. 

La  comparaison  que  nous  venons  de  faire  achève  de  prouver  que 
Pedro  Berruguete  s’est  formé  à  Naples  sous  Colantonio ,  seul  lien  qui 
le  relie  à  Antonello.  Il  a  ainsi  été  initié  à  la  tradition  eyckienne: 
chapitre  important  pour  l’histoire  de  la  diffusion  de  l’art  eyckien  pur 
dans  les  pays  où  celui-ci  n’a  pas  été  éclipsé  par  l’intervention  de  Rogier. 
Le  nom  de  Berruguete ,  disciple  de  Colantonio ,  est  à  ajouter  à  oeux  de 
Conrad  Witz,  du  Maître  d’Aix,  du  Maître  du  Cuer  d’amours  espris 
(Barthélemy  d’Eycf{  ?). 

La  portée  de  cette  constatation  dépasse  l’intérêt  propre  des  portraits 
d’Urbin. 


(i)  Comme,  d’après  Facius,  ce  rayon  se  voyait  entre  les  donateurs,  on  peut  en  conclure 
que  ceux-ci  ne  se  détachaient  pas  sur  un  fond  muet,  mais  étaient  représentés  dans  un  intérieur, 
comme  les  époux  Arnulfini. 
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390. 

Conjecture  touchant  le  «  Sotte  van  Cleve  ».  Jan  (Joes)  van  Ghin- 
derick,  alias  van  Cleve.  Petite  revue  illustrée  de  l’art  et  de  l’archéo¬ 
logie  en  Flandre. 
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1904  Die  Auferweckung  des  Lazarus  der  Sammlung  von  Kaufmann  und 

DIE  NIEDERLAENDISCHEN  MaLER  DES  KoENIGS  RENE  d'AnJOU.  Jahrbuch 

der  Koeniglich  preussischen  Kunstsammlungen.  XXV.  pp.  72-79, 
3  ill. 

L’exposition  des  «  Primitifs  français  »  au  point  de  vue  de  l'influence 
des  Frères  van  Eyck  sur  la  peinture  française  et  provençale. 
Bruxelles,  G.  Van  Oest  et  Cie  et  Paris,  H.  Floury.  52  p.  (Voir  aussi 
Bulletin  de  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand,  pp.  163- 
205). 

Interventions  dans  discussions  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie 
de  Gand: 

Le  Pont  Saint-Michel  sur  la  Lys.  Cf.  Bulletin,  pp.  60,  74; 

Projet  de  démolition  du  Campanile  du  Beffroi.  Cf.  Bulletin,  p.  121; 
Edification  d’un  bâtiment  défigurant  la  place  Sainte-Pharaïlde.  Cf. 
Bulletin,  pp.  358-359. 

1905  Arnd  de  Raet,  peintre.  Biographie  Nationale.  Tome  XVIII,  col. 

580-582. 

Louis  de  Raf.t.  Id.  col.  582. 

Révision  du  Catalogue  du  Musée  des  Beaux-Arts  de  la  Ville  de  Gand, 
par  L.  Maeterlinck,  Conservateur  du  Musée.  Gand,  Meyer  van  Loo. 

Interventions  dans  discussions  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie 
de  Gand: 

Agrandissement  de  l’église  d’Afsné.  Cf.  Bulletin,  p.  116; 

Placement  de  plaques  commémoratives.  Cf.  Bulletin,  p.  127; 

Textes  relatifs  au  Rétable  de  l’Agneau.  Cf.  Bulletin,  p.  264; 

Tableau  de  l’école  flamande,  XVIe  siècle,  Musée  de  Tournai.  Cf. 
Bulletin,  pp.  179-180. 

1906  Notes  sur  quelques  tableaux  gantois.  Communication  à  la  Société 

d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand.  Cf.  Bulletin,  pp.  61-75,  3  ill. 

La  peinture  murale  de  la  Rue  de  la  Monnaie.  Communication  à  la 
même  Société.  Bulletin,  pp.  299-304,  2  ill. 

Interventions  dans  discussions  à  la  même  Société: 

L’éducation  esthétique.  Cf.  Bulletin,  pp.  204,  211-212; 

Rapports  entre  la  peinture  et  le  théâtre  au  Moyen-Age.  Cf.  Bulletin, 
pp.  352-354; 
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La  figuration  du  monde  par  un  paysage  dans  un  globe  de  verre. 
Cf.  Bulletin,  p.  433; 

Patenier  fut-il  le  créateur  du  paysage  au  début  du  XVIe  siècle.  Cf. 
Bulletin,  p.  434. 

1907  Peter  Bruegel  l'Ancien,  son  œuvre  et  son  temps.  (En  collaboration 

avec  René  van  Bastelaer).  Catalogue  raisonné  de  son  œuvre  peint. 
Bruxelles,  G.  Van  Oest  et  Cie. 

Sur  un  portrait  de  prince  maure  peint  par  Johannes  van  Eyck  en, 
1414  (1418)  d'après  une  mention  dans  l'inventaire  de  Diego  Duarte. 
en  1682.  Bulletin  de  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand, 
pp.  91-92. 

Interventions  dans  discussions  à  la  même  Société: 

La  commande  du  rétable  de  l’Agneau  mystique.  Cf.  Bulletin,  p.  90; 
Le  Maître  des  demi-figures.  Cf.  Bulletin,  p.  109; 

La  vue  de  ville  des  volets  de  l’Annonciation  de  Merode.  Cf.  Bulletin, 
pp.  214,  222,  223. 

1908  The  portrait  of  Jacqueline  de  Bourgogne  b  y  Mabuse.  Burlington 

Magazine.  Tome  XIII,  p.  100. 

Notes  sur  deux  peintres  gantois  du  XVe  siècle  :  Liévin  van  den 
Bossche  et  Willem  van  Lombeke  alias  de  Ritsere.  Communication 
faite  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand.  Bulletin, 
pp.  52-64. 

La  Bible  de  Phillippe  le  Hardi,  historiée  par  les  Frères  de  Limbourc. 
Ms.  fs.  n°  166  de  la  Bibliothèque  Nationale  a  Paris.  Communica¬ 
tion  faite  à  la  même  Société.  Bulletin,  pp.  183-188. 

Interventions  dans  discussions  à  la  même  Société: 

La  façade  primitive  du  Steen  de  Gérard  le  Diable.  Cf.  Bulletin,  p.  321  ; 
L’organisation  des  Musées.  Cf.  Bulletin,  pp.  274-284,  286; 

La  Citadelle  de  Gand.  Cf.  Bulletin,  pp.  208-211. 

Pierre  de  Royalme.  Biographie  Nationale.  Tome  XX,  col.  288-289. 
Cornelis  Rycx.  Id.  Col.  659. 

Antonis  Rynghele.  Id.  Col.  692-693. 

1909  Ville  de  Gand.  Catalogue  du  Musée  des  Beaux-Arts,  publié  par  les 

soins  de  la  Commission  directrice.  lre  partie.  Peinture  ancienne. 
Gand,  Annoot-Braeckman,  Ed.  Hoste  success. 
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An  authentic  work  b  y  Jacques  Daret,  painted  in  1434.  Burlington 
Magazine,  July,  5  p.,  2  pl. 

The  picture  attributed  to  Conrad  Witz  in  the  Cook  Collection. 
Id.  Tome  XV,  p.  173. 

Olivier  de  Gand,  sculpteur  en  Portugal  au  XVIe  siècle.  Communi¬ 
cation  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand.  Bulletin, 
pp.  267-276,  2  ill. 

Intervention  dans  discussion  à  la  même  Société: 

Lucas  de  Heere  et  les  portraits  anglais  portant  son  monogramme 
supposé  (Hans  Ewouts).  Cf.  Bulletin,  pp.  49-50. 

1910-1911  Heures  de  Milan,  troisième  partie  de  Très  Belles  Heures  de 
Notre-Dame,  enluminées  par  les  peintres  de  Jean  de  France,  duc  de 
Berry,  et  par  ceux  du  duc  Guillaume  de  Bavière,  Comte  de  Hainaut 
et  de  Hollande;  vingt-huit  feuillets  historiés  reproduits  d’après  les 
originaux  de  la  Bibliothèque  Trivulzienne  à  Milan,  avec  une  Intro¬ 
duction  historique  par  Georges-H.  de  Loo.  Bruxelles,  G.  Van  Oest 
et  Cle. 

1911  Jaques  Daret's  Nativity  of  Our  Lord.  Burlington  Magazine. 

Vol.  XIX,  pp.  218-225,  2  ill. 

Sur  la  date  de  quelques  œuvres  du  Maître  de  Flémalle.  Résumé 
d’une  communication  orale  dans  le  Bulletin  de  l’Académie  Royale 
d’Archéologie  de  Belgique. 

A  PROPOS  DE  QUELQUES  PORTRAITS  HISTORIQUES  DU  COMMENCEMENT  DU 

XVe  siècle.  Communication  faite  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéo¬ 
logie  de  Gand.  Bulletin,  pp.  39-53. 

Gui  Guilbaut,  Conseiller,  Trésorier  et  Gouverneur  général  de 

TOUTES  LES  FINANCES  DE  PHILIPPE  LE  BûN  ET  PREMIER  MaÎRE  DE  LA 

Chambre  des  Comptes  de  Lille.  Communication  faite  à  la  même 
Société.  Bulletin,  pp.  329-341. 

Intervention  dans  discussion  à  la  même  Société: 

Les  abords  du  Pont  Saint-Michel.  Cf.  Bulletin,  pp.  155-160. 

1912  An  authentic  picture  by  Goossen  van  der  Weyden  and  the  Legend 

of  S.  Dymphna  from  Tongerloo.  Burlington  Magazine.  Vol.  XXII, 
pp.  26-32,  4  ill. 

Interventions  dans  discussions  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie 
de  Gand: 
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Le  polyptyque  de  l’Agneau  fut-il  peint  à  l’huile?  Cf.  Bulletin, 
pp.  272-273; 

La  technique  des  van  Eyck  et  du  Maître  de  Flémalle.  Cf.  Bulletin, 
pp.  272-273; 

L’emplacement  primitif  du  Tombeau  d’Hubert  van  Eyck.  Cf.  Bul¬ 
letin,  p.  524; 

La  succession  d’Hubert  van  Eyck.  Cf.  Bulletin,  p.  529. 

1913  Ein  authentisches  Werk  von  Goossen  van  der  Weyden  im  Kaiser- 

Friedrich-Museum.  Die  gleichzeitigen  gemaelde  aus  Tongerloo 
und  Lier  und  die  Urspruenge  der  Antwerpener  Schule  um  1500. 
Jahrbuch  der  Preussischen  Kunstsammlungen.  Berlin,  Bd  XXXIV, 
pp.  59-88,  10  ill. 

Le  Tabernacle  du  Saint-Sacrement  de  l’église  de  Hal,  par  Mathieu 
de  Layens.  Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des 
Beaux-Arts,  pp.  562-563. 

Intervention  dans  discussion  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie 
de  Gand: 

Le  Maître  de  Flémalle  et  l’école  primitive  gantoise.  Cf.  Bulletin, 
pp.  61-64. 

1914-1920  Heynderic  Scilleman.  Biographie  Nationale.  Tome  XXII,  col.  104. 

1914  Interventions  dans  discussions  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie 

de  Gand: 

Prêtres  et  religieux  gantois  qui  furent  remarquables.  Cf.  Bulletin, 

P-  42; 

Date  du  triptyque  Colibrant  à  Lierre.  Cf.  Bulletin,  pp.  324-325. 

1918  Met  scherpen  punt  en  hamerslag,  Het  Flamenspel  vernageld  (Augus- 

tus  1916  -  April  1917).  Gent,  drukkerij  W.  SifTer,  Sint-Baafsplaats, 
32  pages. 

1919  Des  compensations  a  réclamer  pour  les  dommages  artistiques.  Com¬ 

munication  faite  à  l’Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la 
Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  75-87. 

Les  volets  de  l’ancien  rétable  des  Récollets  a  Gand.  Communication 
faite  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand.  Cf.  Bulletin 
1920,  p.  49. 
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Les  Flamboches  et  leur  Hoogeschool-Universitaetersatz.  Epi- 
grammes  et  Satires  (Juin-Octobre  1916).  Gand,  Imprimerie  W.  Sifïer, 
46  pages. 

1920  Rapport  sur  l’étude  de  Louis  Maeterlinck:  Les  précurseurs  et  les 

continuateurs  inconnus  d’Hubert  van  Eyck.  Académie  royale  de 
Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  93-95. 

1921  Jan  Snellaert,  peintre.  Biographie  Nationale.  Tome  XXIII,  col.  20-21. 
Jan  Snellaert  I,  peintre.  Id.  Col.  21-22. 

Jan  Snellaert  II,  peintre.  Id.  Col.  22-24. 

Jan  Spierinc,  enlumineur.  Id.  Col.  339-341. 

De  quelques  causes  de  laideur  dans  la  ville  moderne.  Discours  pro¬ 
noncé  par  M.  Hulin  de  Loo,  Directeur  de  la  Classe,  à  la  séance 
publique  du  8  décembre  1921.  Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin 
de  la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  83  et  suiv. 

1922  Rapport  sur  un  mémoire  de  M.  E.  Coosemans:  Quelle  est  la  part  de 

COLLABORATION  Qu'lL  CONVIENT  d’aTTRIBUER  A  CHACUN  DES  DEUX  FRERES 

van  Eyck,  Hubert  et  Jean,  dans  le  Retable  de  l’Agneau  Mystique 
de  l’église  Saint-Bavon,  a  Gand.  Académie  royale  de  Belgique.  Bul¬ 
letin  de  la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  7-11. 

Le  Cadre  de  l’Adoration  de  l’Agneau.  Communication  faite  à  la 
Société  d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand.  Cf.  Bulletin  1924,  p.  24. 

1923  Diptychs  by  Rogier  van  der  Weyden,  I.  Burlington  Magazine. 

Vol.  XLIII,  pp.  53-58,  2  ill. 

1924  An  Unknown  Portrait  by  Quinten  Metsys.  Burlington  Magazine. 

Vol.  XLIV,  pp.  212-216.  1  ill. 

Diptychs  by  Rogier  van  der  Weyen,  II.  Id.  Vol.  XLIV,  pp.  179-189, 

4  ill. 

A  Mysterious  Our  Lady  by  Dieric  Bouts.  Id.  Vol.  XLV,  pp.  56-60, 

5  ill. 

Rapport  sur  le  mémoire  de  concours:  Apporter  une  contribution 
originale  a  l’histoire  d’une  École  de  miniaturistes  (par  exemple 
l’Ecole  ganto-brugeoise).  Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de 
la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  60-70. 

1925  Quelques  notes  de  voyages.  Communication  faite  à  l'Académie  royale 

de  Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  100-106. 
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Rapport  sur  le  mémoire  répondant  à  la  question:  Quel  est  l'État 

ACTUEL  DE  NOS  CONNAISSANCES  RELATIVEMENT  A  L'ÉVOLUTION  DE  LA  PEIN¬ 
TURE  FLAMANDE  DEPUIS  L'iNFILTRATION  DE  L’INFLUENCE  GIOTTESQUE  JUS¬ 
QU  A  l'apparition  du  rétable  de  l'Agneau  mystique.  Id.,  pp.  117-127. 

1926  Robert  Campin  or  Rogier  van  der  Weyden?  Some  portraits  painted 

between  1432  and  1434.  Burlington  Magazine,  vol.  XLIX,  pp.  268-274, 
3  ill. 

Sur  la  Biographie  de  Dieric  Bouts  avant  1457.  Mélanges  d’Histoire 
offerts  à  Henri  Pirenne.  Bruxelles,  Vromant  et  Ce,  pp.  257  et  suiv. 

Remarques  sur  la  communication  de  M.  Joseph  Destrée,  relativement 
à  un  triptyque  de  Hughe  van  der  Goes.  Académie  royale  de  Belgique. 
Bulletin  de  la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  38-39. 

1926-1929  Vrancke  van  der  Stoct,  peintre.  Biographie  Nationale,  t.  XXIV, 
col.  66-76. 

Famille  de  Stoevere.  Id.,  col.  76-77. 

Gheerard  de  Stoevere,  peintre.  Id.,  col.  77. 

Jacob  de  Stoevere,  peintre.  Id.,  col.  77. 

Jan  de  Stoevere,  peintre.  Id.,  col.  78-82. 

Liévin  de  Stoevere,  peintre.  Id.,  col.  77-78. 

LiÉvin  de  Stoevere,  peintre.  Id.,  col.  78. 

Saladin  de  Stoevere,  peintre.  Id.,  col.  82-85. 

Gheraert  de  Tavernier,  doreur.  Id.,  col.  626. 

Gilles  de  Tavernier,  peintre.  Id.,  col.  626. 

Johannes  de  (ou  Le)  Tavernier,  enlumineur.  Id.,  col.  630-639. 

1927  Le  portrait  du  médailleur  par  Hans  Memlinc  :  Jean  de  Candida 

et  non  Niccolo  Spinelli.  Friedlaender-Festschrift.  Leipzig,  Seemann. 

Notes  dans:  Catalogue  of  the  Loan  Exhibition  of  Flemisch  and 
Belgian  Art  in  Burlington  House.  London  1927.  A  Memorial 
Volume  edited  by  Sir  Martin  Conway.  London,  Country  Life  Ltd. 
and  The  Anglo-Belgian  Union.  1927,  pp.  8,  11,  14;  id.,  p.  16;  id., 
16-18;  id.,  19,  21,  23,  26-29,  34,  37,  44,  49,  52,  56,  66,  69,  83,  87,  97-98, 
105,  185,  220  (sous  la  signature:  H.  L.). 

A  propos  de  pastiches  modernes  a  l'Exposition  de  Londres.  Com¬ 
munication  faite  à  l’Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la 
Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  45-48. 
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Rapport  sur  le  mémoire  présenté  à  la  question  de  concours:  Faire  la 

MONOGRAPHIE  DE  L’ŒUVRE  COMME  PORTRAITISTE  DE  LUN  DES  PEINTRES 

suivants  :  Jan  van  Bockhorst  (Lange  Jan),  Erasme  Quellin,  Lucas 
et  Pierre  Franchoys.  Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la 
Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  68-69. 

Le  quartier  des  Neermeerschen.  Projet  d’aménagement.  Communi¬ 
cation  faite  à  la  Société  d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand. 

Introduction  à  l’ouvrage:  Peintures  de  la  collection  Renders,  de 
Bruges,  par  Ed.  Michel.  Bruges,  Charles  Beyaert.  Londres,  Batsford 
Ltd.,  pp.  9-15. 

1928  La  formation  tournaisienne  de  l’enlumineur  Johannes  de  Taver- 

nier  et  l’influence  de  celui-ci  sur  la  xylographie  harlemoise  de 
la  fin  du  XVe  siècle.  Communication  faite  à  l’Académie  royale  de 
Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  43-53,  3  pl. 

Hans  Memlinc  in  Rogier  van  der  Weyden’s  Studio.  Burlington 
Magazine,  vol.  LU,  pp.  160-177,  12  ill. 

1929  Le  catalogue  illustré  des  dessins  de  l’Albertine,  a  Vienne.  Tome  II. 

Ecole  des  Pays-Bas  au  XVe  et  au  XVIe  siècles.  Communication 
faite  à  l’Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des 
Beaux-Arts,  pp.  53-58. 

La  suppression  de  la  gare  de  Gand  Sud.  Communication  faite  à  la 
Société  d’Histoire  et  d’Archéologie  de  Gand.  Signalée  dans  le  fasci¬ 
cule  de  1929,  p.  6. 

1930  Notice  bibliographique  sur  le  travail:  Genuesische  Frauenbildnisse  de 

L.  Burchard.  Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des 
Beaux-Arts,  pp.  7-16. 

1930-1932  Philippe  Truffin,  peintre.  Biographie  Nationale.  Tome  XXV, 
col.  692-696. 

1931  Quelques  œuvres  d’art  inédites  rencontrées  en  Espagne.  Communi¬ 

cation  faite  à  l’Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la  Classe 
des  Beaux-Arts,  pp.  39-43. 

1932  L’Exposition  dArt  français  a  Londres,  en  1932.  Notes  sur  quelques 

tableaux  du  XVe  siècle.  Communication  faite  à  l’Académie  royale 
de  Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  57-67. 
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Les  voyages  des  Frères  van  Eyck  avant  1425.  Communication.  Id., 
pp.  123-134. 

1933  Das  raetselhafte  Gemaelde  von  Ince-Hall.  Panthéon.  Bruckmann, 

Muenchen.  Band  XI,  Heft  5,  pp.  137-141,  5  ill. 

1934  La  fameuse  inscription  du  retable  de  l'Agneau.  Revue  archéologique 

(Paris,  Leroux),  janvier-avril,  pp.  62-87. 

Discours  prononcé  à  l’occasion  de  la  mort  du  roi  Albert  Ier,  à  l’Académie 
royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des  Beaux-Arts,  pp.  44. 

1935  Toast  porté  aux  membres  de  l’Institut  de  France  au  Vieux-Bruxelles 

(Exposition  internationale  de  Bruxelles).  Bulletin  de  l’Académie 
royale  de  Belgique.  Classe  des  Beaux-Arts,  p.  63. 

Aberrations  esthétiques  de  notre  temps.  Discours  prononcé  à  la 
séance  publique  de  la  Classe  des  Beaux-Arts  de  l’Académie  royale 
de  Belgique.  Bulletin,  p.  177. 

Collaboration  au  catalogue  de  l’Exposition:  Cinq  siècles  d’Art  bra¬ 
bançon  (Bruxelles  1935).  Notes  sur: 

Juan  de  Flandes,  pp.  5-7; 

Joos  VAN  WaSSENHOVE,  DIT  EN  ITALIE  GlUSTO  DA  GuANTO,  pp.  8-11; 
Le  Maître  de  Flémalle,  pp.  11-14  (sous  la  signature:  H.  d.  L.). 

1936-1937  Liévin  van  den  Clite  ou  de  la  Clite.  Biographie  Nationale. 
Tome  XXVI,  col.  288-289. 

1937  Le  «  Mont  des  Arts  »,  un  crime  contre  Bruxelles.  Communication 

faite  à  l’Académie  royale  de  Belgique.  Bulletin  de  la  Classe  des 
Beaux-Arts,  pp.  31-36. 

Préface  à  l’ouvrage:  Colyn  de  Coter,  peintre  bruxellois,  par  Jeanne 
Maquet-Tombu.  Bruxelles,  Nouvelle  Société  d’Editions. 
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